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Aktorka amerykańska 
JACQUELINE BISSET 


ZIEŃ W FILMIE 6 TYDZIEŃ W FILMIE 6 TYDZIEŃ W FILMIE 


e TYD 


łym kraju trwają przeglądy filmów 
polskich, organizowane z okazji „Dni Filmu 
Polskiego — 69”. Poszczególne województwa 
wykazują przy tym dużą pomysłowość, łą- 
cząc poszczególne tytuły w różne atrakcyj- 
ne cykle tematyczne. Tak np. w Łodzi, 
obok ogólnego przeglądu pod nazwą „Film 
polski w XXV-leciu PRL”, zorganizowanó 
m. in. „Przegląd twórczości Leonarda Bucz- 
retrospektywy: „Polska kome- 

i „Powieść historyczna na 
oraz „Przegląd dorobku studia 
- Przewidziany jest także w 
kwietniu przegląd filmów nagrodzonych 
„Syrenką Warszawską” — nagrodą krytyki 
filmowej, oraz przegląd filmów-laureatów 
naszej nagrody „Złotej Kaczki” (w maju). 

W Lublinie planuje się retrospektywę 
pod hasłem „Polska 1918—1939” — w skład 
której wejść” mają filmy z lat 1945—1968 i 
pozycje przedwojenne, archiwalne. 

W Warszawie seminarium dla nauczycieli 
wychowania obywatelskiego i wykładowców 
jezyka polskiego zapozna pedagogów z do- 
robkiem kinematografii molskiej; podczas 
seminarium omówione zostaną także sposo- 
by wykorzystania filmu w pracy ideowo- 
wychowawczej z młodzieżą szkolną. 


JUŻ WKRÓTCE 
„DZIEŃ OCZYSZCZENIA” 


Skierowano do realtzacji film „Dzień 
oczyszczenia” — według scenartusza Je- 
rzego  Przeździeckiego, oparty na po- 
wteśct „Kres” tegoż autora. Reżyserować 
będzte Jerzy Passendorfer. Zdjęcia rozpocz- 
ną się w połowie maja, 


ZAAKCEPTOWANE SCENARIUSZE 


Zaakceptowano do_ realizacji scenariusz 
Jana Kowalskiego „OSTATNI SWIADEK”; 
proponowanym reżyserem jest Jan Bato- 
ry (zespół NIKE). Ma to być film sensa- 
cyjny: jego bohaterem jest lekarz mieszka- 
jący na Dolnym Śląsku, były więzień obo- 
zu koncentracyjnego, który zna tajemnicę 
skarbu ukrytego przez SS-manów z załogi 
oboru. Po latach w okolicy pojawia się 
grupa rzekomych niemieckich naukowców, 
którzy pragną odszukać i wywieźć skarb. 

„NOWY"” — tak będzie się nazywał peł- 
nometrażowy film, którego reżyserem | sce- 
narzystą jest Jerzy Ziarnik (zespół WEK- 
TOR). Będzie to komedia współczesna, któ- 
rej treścią są perypetie młodego pracowni- 
ka w nowym zakładzie pracy. Dwie pierw- 
sze nowele są już ukończone, obecnie zo- 
stał zaakceptowany do realizacji scenariusz 
noweli trzeciej. 


UKOŃCZONO W „SE-MA-FORZE” 


| Z ROMANEM 


| WIONCZKIEM 


— Przygotowuje pan doku- 
ment o walce Polaków w cza- 
sie drugiej wojny światowej... 


— Będzie to film pełnome- 
trażowy, czarno-biały z par- 
tiami barwnymi. Scenariusz 
napisaliśmy wspólnie z puł- 
kownikiem Zbigniewem Zału- 


|) skim. Tytuł roboczy brzmi 


„Między wrześniem a majem 
1939—1945", 


Nie mówimy o samej tylko 
walce zbrojnej. Chcielibyśmy 
także ukazać splot sytuacji 
politycznych, które w_ czasie 
wojny powodowały takie, a 
nie inne posun.ęcia militarne. 


Dotychczas przejrzeliśmy 0- 


_ koło 500 filmów i kronik fil- 


mowych, które dotyczą histo- 
rii Polski ostatnich kilkudzie- 
sięciu lat. Były to materiały 
z różnych krajów. Ogromną 
większość spośród nich znala- 
złem w Polsce — w arch:wach 
Wytwórni Filmów Dokumen- 
talnych i — częściowo — 
„Czołówki”. Wyjazdy za gra- 
nicę często nie przynosiły re- 
zultatów. Tak np. nie mogłem 
obejrzeć materiałów  filmo- 
wych, znajdujących się w 
muzeum im. Władysława Si- 
korskiego w Londynie. Praw- 
dopodobnie są one w nie naj- 
lepszym stanie. Ale oczywi- 
ście kontynuujemy nasze za- 
graniczne poszukiwania. 


— Powstaje ostatnio coraz 
więcej dokumentalnych  fil- 
mów montażowych o drugiej 
wojnie światowej. A materia- 
łu archiwalnego nie przyby- 
wa. Czy nie obawia się pan 
powtarzania zdjęć znanych z 
innych filmów? 


— Mam nadzieję, że uda mi 
się tego uniknąć. Stosunkowo 


WKRÓTCE 


RYSOPISY: 


POLSKI FILM HISTORYCZNY 


najczęściej powtarzają się 
zdjęcia przedstawiające działa- 
nia bojowe. My chcemy 
przede wszystkim ukazać tło, 
zaplecze tych działań. I wła” 
śnie tego typu materiał — 
często rewelacyjny — nie był 
wykorzystywany. 

— Chyba najgorzej jest ze 
zdjęciami, które dokumento- 
wałyby walki partyzanckie na 
terenie Polsi p 

— I tak, i nie. Oczywiście, 
ukazując oddziały AL czy AK 


będziemy musieli poprzesta- 
wać na nieruchomych foto- 
grafiach. Natomiast dysponu- 
jemy przebogatymi niem ecki- 
mi zbiorami, przedstawiający- 
mi akcje wojskowe przeciw 
polskim partyzantom. W wielu 
wypadkach była to po prostu 
sprawa dokładnego przebada- 
nia znalezionego materiału 
zdjęciowego. Zdarzało się, że 
komentator niemieckiej kro- 
niki mówił ogólnie o _„wal- 
kach z bandytami”, my zaś 


stwierdzaliśmy ponad wszelką 
wątpliwość, że chodzi np. o 
pacyfikację Zamojszczyzny. 


— Czy taka precyzja w 
identyfikowaniu zdjęć jest 
istotnie możliwa? 


— W wielu wypadkach — 
tak. Należy tylko przede 
wszystkim ustalić, kiedy da- 
ny materiał został nakręcony. 
Następnie trzeba zwrócić uwa- 
gę na szczegóły: krajobraz, 
rodzaje jednostek wojskowych 
i używanej broni, postacie do- 
wódców — wszystko to może 
dopomóc identyfikacji. Wielką 


rzynią w tej dziedzinie 
okazała się nasza montażyst- 
ka, pani Agnieszka Bojanow- 
ska. Jest ona właściwie współ- 
twórczynią naszego filmu. 


— Jak postępuje praca przy 
realizacji? 


— W tej chwili pracujemy 
nad montażem. Około 25 000 
metrów taśmy uznaliśmy za 
materiał interesujący. Pierw- 
sza. surowa wersja filmu po- 
winna być gotowa za miesiąc. 


Rozmawiał: ski 


FILMY AMATORSKIE 
W PŁOCKU 


W dniach 18—20 kwietnia odbędzie się 
w Płocku Ogólnopolski Festiwal Fil- 
mów Amatorskich, zorganizowany z 
okazji dwudziestopiąciolecia amatorskte- 
go ruchu filmowego w Polsce. Festiwal 
stanowić będzie przegląd amatorskiej 
twórczości filmowej 2 lat 1954—1969. 
Protektorat nad tmprezą objąt minister 
Przemystu Chemicznego, Antoni Rad- 
Uiński. 

W festiwalu mogą brać udział człon- 
kowie amatorskich klubów filmowych 
i filmowcy-amatorzy niezrzeszeni. Ich 
utwory będą demonstrowane w dwóch 
niezależnych konkursach. Termin zgła- 
szania filmów (Płocki Dom Kultury, 
Płock, ul. Tumska 9) upływa z dniem 
31 marca. 

Festiwań płocki, zorganizowany po raz 
pierwszy, ma stę w przyszłości odbywać 


co rolcu. 
Stefan Schabenbeck i Henryk Ryszka są autorami filmu rysunkowego „Susza”. Przedstawiają — w formie 
alegorycznej — wysilki ludzi dążących do zachowania wzajemnych kontaktów w świecie zagrożonym dezin- 

gracją. 

„Danae” — to kolejny film lalkowy Edwarda Sturlisa z cyklu rdaptacji mitów starogreckich. 

Jadwiga Kędzierzawska zrealizowała krótkometrażowy film axtorski „Jędrek” — poetycką opowieść SPOTKANIE TRZECH STUDIÓW 


chłopcu z Podhala. 


'W dniach 26—27 lutego trwało w Ło- 
dzi spotkanie pracowników trzech wy- 
twórni filmów animowanych: Studia Mi- 
niatur Filmowych w Warszawie. Studia 
Małych Form Filmowych „Se-Ma-For" w 
Łodzi i Studia Filmów Rysunkowych w 
Bielsku-Białej. Obecny był wiceminister 
Kultury i Sztuki, Czesław Wiśniewski. 

Spotkanie otworzył dyrektor „Se-Ma- 
Janusz Galewicz, po czym dr Ja- 
nina Koblewska-Wróblowa wygłosiła re- 
ferat na temat bohatera we współcze- 
snym filmie dz'ecięcym. Następnie wy- 
świetlono najlepsze filmy trzech wy- 
twórni zrealizowane w ciągu ostatnich 
kilkunastu miesięcy. 


ZGŁASZAMY 
DO OBERHAUSEN 


W dniach 2329 marca: odbędą się 
XV  Zachodnioniemieckie Dni Filmu 
Krótkiego w Oberhausen. Polska zgłasza 
filmy: „Mieć 16 lat” Marka Piwowskie- 
„Schody” Stefana Schabenbecka i 

lanie” Jerzego Ziarnika — oraz 
je etiudy PWSTI i 
leiras” Preben Ssterfelta i „Klasztor” 
Raula Zermefio. 


JEŻELI... 


maluje na ekranie obraz typowej angielskiej 


eżeli umiesz cenić ludzi, ale nie li- 
czyć się z nimi nadmiernie, jeżeli u- 
99) miesz wypełnić każdą bezlitosną mi- 
nutę rzetelnymi sześćdziesięcioma se- 
kundami biegu wprzód ku celom życia — to 
cały świat jest twoim, a co więcej, będziesz 
mężem, mój synu!” Jest to cytat z wiersza 
Kiplinga, w którym znalazła swój pomnikowy 
wyraz pochwała indywidualizmu, karności 
społecznej i hartu osobistego, jako nieodłącz- 
nych składników purytańskiej tradycji i pro- 
testanckiej etyki. Sentencje z tego wiersza 
wiszą nad łóżkiem niejednego z wychowan- 
ków angielskich szkół-internatów. Zaś inter- 
nat to nie tylko instytucja silnie wrośnięta 
w angielską rzeczywistość, ale pewien ideał, 
symbol, mit. 

Lindsay Anderson, czołowy twórca ruchu 
odnowy kina angielskiego (Free Cinema), roz- 
bija współczesne mity z pasją i gniewem. W 
jego pierwszym filmie fabularnym „Sporto- 
we życie” był to mit sukcesu i sportowej sła- 
wy. Bohater przeżywał klęskę złudzeń owe- 
go indywidualizmu i osobistego hartu, które 
tak sławił Kipling. Anderson kręci filmy 
rzadko, jego pomysły wydają się producen- 
tom zbyt obrazoburcze lub ekstrawaganckie. 
Nie godząc się na kompromisy, reżyser wra- 
ca do teatru lub realizuje krótkometrażówki, 
nie tylko w Anglii, Podczas swej włóczęgi 
po Europie sporo czasu spędził także w Pol- 
sce. 

Nad filmem „Jeżeli...” Anderson zaczął pra- 
cować przed dwoma laty, gdy wpadł mu w 
ręce scenariusz dwóch młodych autorów, Da- 
vida Sherwina i Johna Howletta, którzy ra- 
zem chodzili do szkoły, studiowali w Oxfor- 
dzie i od sześciu lat nosili się z projektem 
filmu o swych szkolnych latach. „Szkolne 
lata są dla mnie czymś wciąż żywym, mie- 
szaniną rzeczywistości i snu, czasem budzą- 
cą odrazę. Każda szkoła, a zwłaszcza szkoła- 
internat, jest światem samym dla siebie. O- 
powiadanie o niej frapowało mnie dlatego, że 
zawsze lubiłem poezję wypełnioną tym, co 
nazywamy »wielkością powszedniości«. An- 
gielską szkołę widziałem zawsze jako symbol 
zatwardziałego poczucia brytyjskiej hierarchii, 
dominacji świata zachodniego, autorytatyw- 
ności i anarchii. Film o niej nie mógł się koń- 
czyć inaczej, jak rozpętaniem wszystkich tłu- 
mionych sił”. 

Anderson, wybierając jako tło akcji szkołę 
w Cheltenham, w której sam kiedyś się uczył, 


CZY TRWA DOBRA PASSA? 


Przy omawianiu na tym miejscu 
opinii o styczniowych polskich 
premierach („Kierunek: Berlin" 
i „Wszystko na sprzeda: 
szliśmy do wniosku, że film nasz 
rozpoczął nowy rok pod dobi 
wróżbą. Obecnie m 


chlarz programowy produkcji 
pierwsza — o psychologiczny dra- 


mat kameralny, druga — o ko- 
jedię. 
„Człowiek z M-3” Janickiego i świ 


ze 
rozrywkowych „drugieg. 

tym potrzebniejszych, że utwory 
komediowe nieczęsto pojawiają 
się na naszych ekranach. Wdzięk 
młodych wykonawczyń 

wodna siła komiczna Bogumi 
Kobieli — zapewniły filmowi po- 
wodzenie u szerok'ej publić 


szkoły-internatu. Na jej ławkach zasiadał? 
już wiele pokoleń Anglików w wieku 13—18 
lat. W szkolnej kaplicy znajduje się tablica 
z nazwiskami uczniów, którzy padli podczas 
pierwszej wojny. Choć świat wokół zmienia 
się nieustannie, duch i system panujące w 
szkole wydają się niezmienne, jakby skamie- 
niałe. Duch syci się wciąż legendą niezwyci 
żonego imperium, a system %biera na prze- 


dziedziniec, wita ich grad kul. To Mick ze 
swą dziewczyną i zainstalowanym na dachu 
karabinem maszynowym rzuca śmiertelne 
wyzwanie temu wszystkiemu, co kryje się 
pod fasadą angielskiego Establishment. 


„Być może, mniej oheznany z tematem 
widz nie dostrzeże, gdzie kończy się rzeczy- 
wistość, a zaczyna hiperbola — pisze czeski 
krytyk Ljubomir Oliva, — Wiadomo, że uc; 
niowe nie strzelają (na razie) do nauczycieli 
z karabinów maszynowych, ale czy są fikcją 
niektóre rytuały, jak np. chłosta trzciną, za 
którą delikwent musi jeszcze grzecznie po- 
dziękować, tego nie jestem już pewien. Nie 
ma to jednak znaczenia wobec faktu, że 
wJeżeli..« należy do największych. osiągnięć 
współczesnego kina angielskiego. Niezwykłość 
tematu idzie w parze z udanymi eksperymen- 
tami stylistycznymi”. 

Pisząc o pokazanej na ekranie szkole Nina 
Hibbin, recenzent dziennika „Morning Star”, 
stwierdza: „Każdy Anglik rozpozna w niej 


Prawda i hiperbola 


mocy starszych i SZAH nad młodszy- 
mi i słabszymi. Autorzy filmu nie kryją, że 
produktem tego koszarowego wychowania są 
hipokryci, sadyści i homoseksualiści. 


Przeciwko panującym w szkole porządkom 
buntuje się grupka uczniów, na której czele 
stoi Mick (Malcolm McDowell). Reżyser 0- 
kreśla go jako „prawdziwie staroświeckiego 
bohatera, który potrafi mieć własne przeko- 
nania i walczyć o nie nawet przeciwko całe- 
mu światu”. W czasie uroczystości szkolnej 
buntownicy podpalają budynek, a gdy ze- 
brani goście i nauczyciele wydostają się na 


głosy ii głosy 


(Aleksander Jackiewicz w ŻYCIU 
LITERACKIM). 

„Wśród na ogół przyjaznych opi- 
nii pojawiły się ostatnio sądy nie- 
przychylne. 
mo, dlaczego właściwie mamy być 

kami wydarzeń banalnych i 
ama iikoż uczy pańkowych i 

J.W. w TYGODNIKU PO- 
WSZECHNYM, chwaląc jednoczeż. 
nie bogactwo psychologiczne i £i- 
lozoticzne 

„Trzeba by zapewne dia re'leksji 
Konińskiego znaleźć styl opowia- 
dania filmowego 
ny, ale 
względem tej prozy (...) Pięknie 


życiowej”. 
możliwości 
literaturze, ale 
„niestety, w 


„Nie bardzo wiado- 


noweli  Konińskiego. 


cie sam znika”. 


analogicz- 


samodzielny Bala 


całkiem 


punkt wyjścia! »Problem« będzie 
wtedy dopiero, gdy rozważa się, 
jak zachować się wobec klęski 

Krytyk przytacza parę 
| rozwiązań znanych w 

konkluduje — 
»Samotność we dwo- 
je- nie proponuje nam się którejś 
z nich, ani też jakiejś innej, no- 
wej, w ogóle żadnej! Przedziwny 
film. Właściwie go nie ma. Jest 
złożony z tylu uników, że wresz- 


Czy więc trwa dobra passa fil- 
Poczekajmy z od- 

powiedzią na zbliżającą się pre- 

mierę „Pana Wołodyjowskiego”. 


okrutny i niesprawiedliwy model całego na- 
szego społeczeństwa. Alegoria bardzo subtel- 
nie łączy się tu z humorystycznym odzwier- 
ciedleniem rzeczywistych cech dzieciństwa, 
wieku sztubackiego, młodości, Jednocześnie 
satyra godzi gniewnie w absurdalne tradycje, 
które poniżają ludzką godność, a którymi tak 
szczycą się angielskie klasy rządzące”. 


Z. P. 


pit. „film produkcji angielskiej, reż. Lindsay 
Anderso! 


na renowację i modernizację sal 
kinowych, rozwiewa legendę o 
koniecznej nierentowności i male- 
Jacej frekwencji kin_wiejskich. 
kazało się — czytamy — że 
wraz z nowymi urządzeniami, 35- 
milimetrową taśmą i rozsądną po- 
lityką repertuarową, wzrosła po: 
ważnie frekwencja w tyci 
cówkach. Jeśli np. w 12 
wiejskich nosługujących się 
taśmą i obsługujących 484 
scowości wskaźnik > częstotliwości 
oglądania filmów przez jednego 
mieszkańca wsi wynosi rocznie 
2,6 razy — to w kinach unowo- 
cześnionych osiągnął średnią oko- 
ło 10 razy (...) Czterokrotny średni 
frekwencji nie jest tu 
sprawą obojętną, z jednej strony 
dla popularyzacji kultury filmo- 
wej, jej wartości wychowawczych, 
jak i dla spraw nieszczęsnej ren- 
towności. Wpływy bowiem śred- 
nie w odniesieniu do 10 unowo- 
cześnionych kin za. wyświetlany 
film kształtują się 115 tys. na jed- 


„Samotność we dwoje” Tadeusza 
1 Stanisława Różewiczów według 
opowiadania K. L. Konińskiego 
„Straszny czwartek w domu pa- 
Stora” krytyka uznała za dzieło 
w zamierzeniu ambitne, w reali- 
zacji staranne, lecz w odbiorze tru- 
dne: „Wymaga specjalnych pre- 
dyspozycji odbiorcy. Może znużyć 
jeeo powolne tempo, momenty 
sztuczności, nie zawsze usprawie- 
dliwione stylizacją (...) Ten_ film 
trąci teatrem? Dobrym teatrem”. 


Świadczy o Różewiczach, że no- 
wela Konińskiego natchnęła ich 
do stawieni 
nym 
»Straszny czwartek w domu pa- 
stora«, ma się wrażenie, że mu- 
sieli to bojowanie przegrać”. 
Surowszy w swojej recenzji 
Zygmunt Kałużyński (POLITYKA) 
utrzymuje, że „dramat pastora 
nie prowadzi dosłownie do nicze- 
go. Zdarzyło mu się nieszczęście: 
riech będzie. ale to iest tylko 


sprawcm, 


ZA WIELE GADULSTWA 


— skarży się Tadeusz Leśniak w 
GAZECIE KRAKOWSKIEJ, narze- 
kając, że ciągle „proporcjonalnie 
za mało autentycznych poczynań” 
w aktualnych sprawach kina na 
wsi. Autor na przykładzie woje- 
wództwa krakowskiego. gdzie za- 
rząd kin wykazuje największą w 
kraju akumulację 7 mln złotych 
i dysponuje sumą 2 mln złotych 


ną placówkę, gdy w pozostałych 
1iż kinach wiejskich — 55 tys. 
złotych”. 

Ale w tymże samym wojewódz- 
twie zaledwie nieco więcej niż 
połowa wsi korzysta z dobro- 
dziejstw — jak pisze autor — „tzw. 
kultury filmowej”. W pozostałych 
900 wsiach znana jest „ze słyszenia 
lub z przygodnego obejrzenia ja- 
kiegoś filmu”, 


KAPPA 


ZAGŁADA 
CZYLI. 
SPOSÓB BYCIA 


ohaterowie Jancsó za 
sobą mają wyrok, 
przed sobą puste, 
bezkresne pole. W 
„Desperatach” obraz 
pola będzie ostatnim spojrzeniem 
skazańca. „Gwiazdach na 
czapkach” uciekający człowiek 
chce przywrzeć do ziemi, stać się 
niewidzialnym; ale pusta równi- 
na nie daje żadnej kryjówki, 
prześladowca zbliża się do ofia- 
ry bez pośpiechu, leniwie, pewny 
swego. W „Ciszy i krzyku” ukry- 
wający się rewolucjonista porzu- 
ca swoje fałszywe schronienie, 
wybiega w pole, oddala się, zwal- 
nia kroku, jeszcze bardziej zwal- 
nia, wreszcie przystaje, odwra- 
ca się, wolno idzie z powrotem 
w stronę obserwujących go w 
milczeniu ludzi. Bo najważniej- 
sza sprawa rozgrywa się między 
ludźmi — dlatego bieg jest da- 
remny; przyroda nie może być 
azylem. Sprzeczność dramatyzu- 
jąca „Ciszę i krzyk” brzmi: nie 
można żyć bez porozumienia z 
ludźmi, ale to porozumienie jest 
niemożliwe, skoro wszyscy u- 
czestniczą w loterii. 
„Gwiazdy na czapkach” były 


jeszcze obrazem _ przedśmiertnej 
wspólnoty — jeńców, uciekinie- 
rów, zbuntowanych. „Cisza i 
krzyk” to już loteria, w której 
wkładem każdego uczestnika 
jest godność, a niepewną nagro- 
dą — ocalenie. Loteria ma swo- 
je reguły, którym poddać się 
muszą wszyscy razem; rodzi 0s0- 
bliwy stan oczekiwania, któremu 
każdy podlega z osobna, na za- 
sadzie własnej i tylko własnej 
szansy, rywalizacji z innymi. Lu- 
dzie w „Ciszy i krzyku” czekają 


na rozstrzygnięcie. Drepcą w 
kółko małymi krokami, nerwo- 
wym rytmem, obchodzą dziedzi- 
niec — plac apelowy, próbują 
się jakby na nim urządzić, ale w 
żaden sposób urządzić się nie 
mogą. Czemu bez końca to drep- 
tanie w kółko? — pyta ktoś na 
sali kirowej wygodnie rozparty 
w fotelu. Niech spróbuje o to za- 
pytać skazańców niepewnych na- 
stępnej minuty. Potężną suge- 


stię bezwyjściowości, skończonej 
determinacji świata  — osiąga 
Jancsó środkami wyłącznie fil- 
mowymi — zamkniętym pejza- 
żem, „niedramatyczną”, obsesyjną 
narracją. I w ramach tego same- 
go, na wskroś oryginalnego języ- 
ka zamyka reżyser swoją wiedzę 
o sytuacji ostatecznej. Węgierska 
wieś, sterroryzowana przez żan- 
darmów po upadku rewolucji 
1919 roku, jest obszarem roz- 
strzygnięć nieprzekraczalnych. I 
na przekór temu dylemat: kru- 
che życie naprzeciw godności, 
wierności sobie — traci znacze- 
nie. Na planie pierwszym jest 
mechanizm terroru ; zastraszenia, 
zrównania z ziemią nie tylko 
chłopskich chat, ale wszelkich 
ludzkich zasad. 

W „Ciszy i krzyku” nikt na za- 
sadzie świadomego sprzeciwu 
nie zaprzecza elementarnym ra- 
cjom moralnym, ponieważ nikt 
— z wyjątkiem Istvana i ofice- 
ra żandarmów, jego „filozofują- 
cego” antagonisty — nie pamię- 
ta już o istnieniu i o ważności 
tych racji. Moralność wydaje się 
tutaj prehistorią. Trucizna, nie- 
wolnietwo, dobrowolna oferta u- 


Bohaterowie zobojętniali 


podlenia — wszystko to przeja- 
wia się w „Ciszy i krzyku” nie 
na zasadzie grzechu, świadomego 
zła, lecz na zasadzie straszliwe- 
go wynaturzenia. To zło jest 
przecież uzasadniane! Kobieta 
trująca systematycznie, dzień po 
dniu, męża uzasadnia to jego 
śmiertelną słabością; matka jak 
rajfurka sprzedająca własną 
córkę, widzi w tym dobrodziej- 
stwo rodziny, jedyną naturalną 
szansę. Uzasadnienia nie wiedzą 
o sobie, czy są szlachetne czy 
podłe, godziwe czy niegodziwe: 
one po prostu chcą być maksy- 
malnie praktyczne. Najbardziej 
mrocznym rysem „Ciszy i krzy- 
ku” jest to, że świat więzienny w 
obliczu ludzkiego zagrożenia i za- 
głady funkcjonuje na płaszczy- 
źnie praktycznej, że nie się tutaj 
nie przełamuje na zasadzie ka- 


Czterdziestoośmioletni _ Mi- 
klos Jancsó należy do naj- 
wybitniejszych artystów wę- 
gierskiego i europejskiego ki- 
na. Studiował prawo, etno- 
gratię, historię sztuki, a póź- 
niej w Wyższej Szkole Sztuki 
Dramatycznej i Filmowej w 
Budapeszcie. Pracował w kro- 
nice filmowej, filmie doku- 
mentalnym, a jako fabula- 
rzysta debiutował w roku 
1958. Międzynarodowy sukces 
przyniósł mu film „Despera- 


ci” (1965), a następnie „Gwia- 


. Jancsó jest zafascy- 
nowany obnażaniem mecha- 
nizmów historii, ukazywa- 
niem ich w kategoriach ele- 
mentarnych, bezwzględnych, 
ostatecznych. 

Ostatnio odbyła się w Buda- 
peszcie premiera jego naj- 
nowszego filmu _ „Ożywcze 
wiatry” (patrz nr 9 FILMU). 
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taklizmu, że trwa na sposób nie- 
ludzki w niemej, pokornej i za- 
pobiegliwej prośbie o życie. W 
bliskim niby sąsiedztwie z inny- 
mi każdą z postaci stoi sam na 
sam wobec swego losu — tak jak 
ów gospodarz, żywy trup, zam- 
knięty w cichym, przedśmiert- 
nym obłędzie, jeszcze opętany 
fizycznym strachem, ale już psy- 
chicznie zobojętniały, Więc abso- 
lutnie wszystko może się zdarzyć 
w tym  mikrokosmosie, który 
stracił swoją zasadę elementarną. 
Jeden tylko Istvan przezwycięża 
„istnienie loteryjne”, szarpie się, 
walczy o uniezależnienie od sy- 
tuacji, chce być człowiekiem na 
terenie rozbrojonym od człowie- 
czeństwa. Będzie do końca tym 
człowiekiem. Ale nie trzeba po- 
chopnie krzepić się przypuszcze- 
niem, że jego finałowy gest, to 
jakieś triumfalne  rozjaśnienie 
ciemności, optymizm nadchodzą- 
cego jutra. Przecież cisza, nie za- 
kłócona nawet końcowym wy- 
strzałem, króluje w martwej kra- 
inie ujrzanej przez Jancsó. Nikt 
triumfalnie nie krzyczy, znikąd 
marszu zwycięstwa. Tytułowy 
krzyk jest metaforą protestu, 
ale za wcześnie na radosne bicie 
dzwonów. 


Mocną stroną obrazów Jancsó 
było zawsze odczucie psychologii 
zbiorowej w obliczu zagrożenia: 
rysunek psychicznej wspólnoty 
mimo dotkliwej f zycznej samot- 
ności („Desperaci”, „Gwiazdy na 
czapkach”), obraz różnych postaw 
mimo tożsamości sytuacji („Ci- 
sza i krzyk”). W tym filmie owe 
związki międzyludzkie kompliku- 
ją się jeszcze w sferze czysto fa- 
bularnej — ciężki wysiłek spoty- 
ka widza, który o świecie przed- 
stawionym we mgle niedomówień 
chciałby dowiedzieć się od razu 
wszystkiego na zasadzie detekty- 
wistycznej. Chodzi jednak o na- 
turalność tych wszystkich zaga- 
dek i niejasności, wynikającą z 
faktu, że świat „Ciszy i krzyku” 
oglądamy z zewnątrz, z dystansu, 
z perspektywy  zadziwienia i 
wstrząsu, a nie od wewnątrz, z 
pozycji pełnego zrozumienia, 
spontanicznej akceptacji. Zarów- 
no w sferze problemowej, jak i 
zwykłej fabularnej, Jancsó celo- 
wo i konsekwentnie wprowadza 
efekt obcości, Jedynym raomen- 
tem, który może budzi dyskusję, 
jest celowość wprowadzenia na 
pierwszy plan akcji dramatycz- 
nego wątku między rewolucjoni- 
stą Istvanem a jego dawnym ko- 
legą — oficerem. Finał dowodzi, 
że poprzez postać oficera prag- 
nął Jancsó skompromitować u- 
czestnictwo w zbrodni, które za- 
słania się żołnierskim obowiąz- 
kiem, poglądowym liberalizmem 
i duchowym rozdarciem w obli- 
czu zła „mechanicznie stwarza- 
nego”. Antagonista Istvana jest 
na pewno postacią ważką; pyta- 
nie tylko, czy nieodzowną w ta- 
kim, jak „Cisza i krzyk” obrazie. 
Wątek „flirtu psychologicznego” 
między słabym strażnikiem i 
twardym więźniem znajduje swój 
rodowód w literaturze, nazwijmy 
to — intelektualno-moralistycz- 
nej, która daleka jest od okrut- 
nie konkretnych, sensualnych i 
rzeczowych obrazów Jancsó. Te- 
matycznym fenomenem jego fil- 
mów jest przecież coś takiego, 
jak sposób bycia w godzinie za- 
głady; fenomen na tyle wyrazi- 
sty, Że nie domagający się wspar- 
cia przez pojęciową sublimację 
konfliktów moralnych. Ale to 
tylko uwaga na marginesie. „Ci- 
sza i krzyk” potwierdza, że Mi- 
klos Jancsó jest jedną z najcie- 
kawszych indywidualności dzi- 
siejszego kina. 


RAFAŁ MARSZAŁEK 


„Cisza i krzyk” (Węgry), reż. Mi- 
klos Jancsó 


Bohater niezwyciężony 


$amurajski dramat rozrywkowy 


„Ukryta forteca” Kurosawy, pomyślana, jak po- 
wiada sam twórca, jako „stuprocentowy film roz- 
rywkowy, nie pozbawiony napięcia i humoru”, jest 
czymś zbliżonym do westernu, przy użyciu moty- 
wów samurajskich. Rozrywkowość czy raczej przy- 
godowość „Ukrytej fortecy” wydaje się jednak do- 
syć szczególna. Rzecz w tym, że Kurosowa najwy- 
raźniej w jej ramach się nie mieści: po prostu nie 
umie powiedzieć tak mało. Że jednak to właśnie 
sobie zamierzył, że narzucił sobie pewien schemat, 
dzieło nie jest czymś jednolitym i spójnym, ale 
kombinacją niejednorodnych elementów, 

Przede wszystkim film zaczyna się źle, jeśli wziąć 
pod uwagę ciąg dalszy; początek „Ukrytej fortecy”, 


1 

„Kocham kino i robię filmy — to mi wystar- i 
cza” — mówił Akira Kurosawa w jednym z wy- 
wiadów. Pięćdziesięciodziewięcioletni reżyser na- | 
zywany jest „filmowym cesarzem Japonii”. Po 
studiach malarskich, od roku 1936 związał się z l 
filmem. Jego „Rashomon” (1951) przełamał barie- || 
rę uprzedzeń Europy do kina japońskiego, które 
wydawało się aż dotąd sztuką egzotyczną, barw- | 
ną, lecz całkowicie niezrozumiałą. 1 
Twórczość Kurosawy jest bogata i wielowątko- 
wa. Oprócz filmów o ostrej wymowie spolecznej 
(„Pijany anioł, „Żyć!”, i 
swym dorobku adaptacje 
krwi” według _ szekspirowskiego 1 
„Na dnie” według Gorkiego, 1 
Dostojewskiego, a wreszcie — samurajskie dra- 
maty. Najgłośniejsze z nich tć iedmiu samu- | 
rajów”, „Straż przyboczna” i „Ukryta forteca”. + 


„Rudobrody”) ma w 
klasyki: „Tron we 
„Makbeta”, 


widiotę” według 


dramatyczny w wielkim stylu, zawierający sek- 
wencje tak mistrzowskie jak grzebanie trupów 
i bunt jeńców, przygotowuje widza do rzeczy inne- 
go rodzaju niż te, które zobaczy później (zdarza 
się podobnie z początkami westernów konwen- 
cjonalnych, ale robionych przez majstrów gatunku: 
wprowadzenie na pełny oddech, który zamiera, 
ledwie zacznie się akcja). Później zaś widz zobaczy 
przydługą nieco historię o księżniczce ukrywającej 
się przed wrogami jej rodu, której wierny generał, 
posługujący się na przemian chytrością i odwagą, 
pozwoli po licznych tarapatach odzyskać ziemie 
przodków. Nie chodzi zresztą o samą intrygę, któ- 
ra ani zła, ani dobra, ma być właśnie taka; chodzi 
o to, że może ona być odskocznią do rozegrania 
wielkiego dramatu (w „Siedmu samurajach” czy 
w „Straży przybocznej” intryga jest podobna); może 
też, w początku przygody, stanowić jedynie punkt 
oparcia, zaczepienia dla efektów dość powierzchow- 
nych, W „Ukrytej fortecy” jest jedno i drugie: mo- 
menty wspaniale dramatyczne mieszają się z opi- 
sowością zupełnie banalną; tu lekkość, którą Kuro- 


sawa najwyraźniej źle znosi, tam akcenty tragicz- 
ne; bajka z jednej strony, naturalizm z drugiej; styl 
hieratyczny i westernowe pomysły; tradycyjny gest 
i postawa, i sytuacja znikąd. Wcieleniem tego po- 
mieszania jest główna bohaterka, księżniczka, któ- 
ra zachowuje się i nosi jak amerykańska dziew- 
czyna — ale wśród otoczenia przestrzegającego ja- 
pońskiego gestu i ruchu — odziana w szorty i wy- 
wijająca czymś w rodzaju szpieruty. Być może jest 
to zamierzony efekt komiczny; jeśli tak, to nie jest 
to efekt dobry. 

Film więc, który miał być rozrywkowy, a który 
miejscami jest czymś więcej, a miejscami czymś 
mniej, swój walor główny, swoją jakość zawdzię- 
cza poza aktorstwem — przede wszystkim niezrów- 
nanego Toshiro Mifune — obrazowi, kompozycji 
obrazów, stronie wizualnej, Po poza obrazem żad- 
na rzecz nie jest tu zamknięta, doprowadzona kon- 
sekwentnie do końca, i odnosi się wrażenie, jakby 
autor, próbując prowadzić swój film na rozmaite 
sposoby, kolejno te sposoby odrzucał, by sięgnąć 
po inne i znowu inne. Bo też w tym filmie jest — 
jako zakres, problem, zainteresowanie — wszystko 
albo niemal wszystko, co prezentował kiedykolwiek 
iKurosawa: akcenty społeczne; momenty baśniowe; 
tony moralitetu; studia postaw ludzkich (chciwość, 
bohaterstwo, wierność, odwaga, poświęcenie); kolor 
lokalny; rytuał (święto ognia); spostrzeżenia obycza- 
jowe; cudowność wreszcie (niezwyciężony bohater). 
I jeśli to wszystko razem się trzyma, to tylko dzięki 
genialnemu oku Kurosawy, który z rozlicznych 
i niespójnych elementów — powiązanych co 
prawda akcją, ale niejako od zewnątrz, nie zaś w 
sposób organiczny — potrafi skonstruować całość, 
w każdym ze swoich momentów wizualnych bez- 
błędną, miejscami olśniewającą. Lecz jest jakaś 
nieprzystawalność, jakiś rozziew pomiędzy pięknem 
obrazu a tym, o co w obrazie chodzi. 


Oczywiście, gdyby „Ukryta forteca” była dziełem 
artysty mniejszego kalibru, można by zapomnieć o 
wszystkim innym i mówić o wizji plastycznej, o 
atmosferze, którą daje ta wizja, o wspaniałym wy. 
korzystaniu przez Kurosawę (po raz pierwszy, film 
jest z 1959 roku) możliwości szerokiego ekranu. Ale 
wielki reżyser japoński zbyt dobrze nas przyzwy- 
czaił, żebyśmy chcieli na tym poprzestać. Ta 
szczodrość w szafowaniu pięknem w takim ukła- 
dzie i w takiej całości wydaje się po trosze mar- 
notrawstwem. Z drugiej jednak strony, jeśli pomy- 
śleć o tych, którzy mogą nas uraczyć tylko swym 
pełnym umiaru ubóstwem, film Kurosawy, taki, 
jaki jest, ukazuje się w nieco innym świetle. Lecz 
nie takie porównania jesteśmy mu winni. 


„Ukryta forteca” (Japonia), reż. Akira Kurosawa 
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KAPRYŚNE LATO 


KONFRONTACJE 


iKonfrontacje — doroczny przegląd filmo- 
wych wydarzeń sezonu — są imprezą waż- 
ną i potrzebną nie tylko dlatego, iż dają po 
prostu możność obejrzenia kilkunastu am- 
bitnych utworów. Oczywiście i tego nie na- 
leży lekceważyć, zwłaszcza że trudności 
w uzyskaniu biletów gwarantują nieprzy- 
padkowy dobór widowni; każdy seans gro- 
madzi widzów, którzy szukają tutaj czegoś 
więcej niż rozrywki. Przede wszystkim jed- 
nak ów przegląd daje niezastąpioną okazję 
do refleksji nad pewną dynamiką przemian 
sztuki filmowej, okazję nie tylko dla kry- 
tyków, ale i publiczności. Filmy dorierające 
do nas z kilkuletnim nieraz opóźnieniem, 
rozproszone w czasie i wśród seryjnej, ko- 
mercjalnej produkcji, są tu prezentowane 
razem i to ze stemplem najświeższej daty. 
Prowokują zatem do pytań: cóż wydarzyło 
się w filmie światowym; czy powstały zja- 
wiska, które mają szansę stać się czymś 
więcej niż jednostkowym fenomenem: w ja- 
kim kierunku idzie ambitna twórczość; jaki 
jest stopień różnorodności poszukiwań, a ja- 


ANDRZEJ WERNER 


ki wspólny mianownik; które z uznanych 
już „szkół” owocuja nadal, a które odcho- 
dzą do przeszłości; może nawet pojawiły się 
nowe albo przynajmniej ich zapowiedzi? 
I, co może jeszcze ważniejsze, czy w tej mo- 
zaice różnorodnych wizji Świata, bardziej 
i mniej uniwersalnych, czasem ograniczonych 
do wąskiego tylko wycinka rzeczywistości — 
znaleźć można rysy wspólne; czy i jaki obraz 
naszych czasów, naszych nadziei i niepoko- 
jów stąd się wyłania, czy też może wszyst- 
ko rozpływa się w zmienności faktów, zmien- 
ności punktów widzenia — nawet w najbar- 
iej międzynarodowej ze sztuk? 


Tylko film ma przed sobą szansę tak ak- 
tualnej, natychmiastowej konfrontacji osiąg- 
nieć. Oczywiście, odpowiedzi będa zawsze 
niepełne, czastkowe — tak jak i dobór fil- 
mów pesiadać musi z różnych względów, 
a choćby i braku obiektywnej miary — luki 
oraz pomyłki. Ale w miarę upływu czasu, 
po kilku konfrontacjach, udział przypadku 
zmniejsza się wydatnie, sądy znajdują opar- 
cie coraz bardziej trwałe. Również i zmiana 
statusu z poprzedniego Festiwalu Festiwali 
Filmowych na bardziej elastyczne Konfron- 
tacje daje większe możliwości reprezenta- 
tywnego wyboru. Wystarczy pomyśleć. że 
w tamtei formie nie znalazłyby miejsca dwa 
niewatvliwie największe wydarzenia ostat- 
nich Konfrontacji: „Persona” oraz „Cisza 
i krzyk”. 


A więc Bergman i Jancsó — dwa wiel- 
kie nazwiska i dwa wielkie filmy wyrasta- 
jące nad poziom całego przeglądu — w nie- 
błahej przecież konkurencji Ich zestawienie 
wydać się musi czysto przypadkowe — tak 


ŻYĆ ABY ŻYĆ 


bardzo są różne, tak różne są indywidual- 
ności Szweda i Węgra. A jednak, wiedzeni 
intencją poprzednich pytań, spróbujmy po- 
szukać właśnie tutaj, skoro pod jednym 
przynajmniej względem zbliżają się do sie- 
bie: nie tyczą żadnego partykularza, mają 
charakter uniwersalnej wypowiedzi o czło- 
wieku i jego świecie. (Tak odczytuję rów- 
nież, mimo uwikłań w konkretną historię, 
wszystkie filmy Miklosa Jancsó). Wymiar 
tego świata, obszar penetrowany przez ka- 
merę, jest w obu przypadkach zupełnie in- 
ny. „Persona” — to świat intymnych kon- 
taktów między jednostkami, mikrokosmos 
relacji międzyludzkich, oglądany w pełnym 
zbliżeniu. To świat wewnątrz człowieka, 
obraz jego potrzeb, dążeń i możliwości. Nie 
w sensie psychologicznym, gdzie cały pro- 
blem dotyczyłby jedynie konkretnych jed- 
nostek — z własną genezą i rozwiązaniem — 


ale w wymiarze filozoficznych uogólnień. 
Organiczna potrzeba uczuciowego kontaktu 
z kimś drugim, związków osobowych, mi- 
łości, przełamania bariery samotnej egzy- 
stencji, pozbawionej sensu w tym świecie 
bez Boga; i nieuchronna ich reifikacja, po- 
cząwszy od myśli, absolutna bezradność wo- 
bec oporu drugiej osoby, ale i siebie sa- 
mego. Triumf maski — tytułowej, szyder- 
czo dwuznacznej „persony”, której zrzucić 
nie można nawet za cenę milczenia, tak jak 
nie można odejść z życia do połowy. Para- 
doksalna obrona słów, które kłamią, pro- 
wadzą do nikąd, ale pozostają choćby dąże- 
niem — jedyną, beznadziejną wartością, 
Świat Miklosa Jancsó jest wyznaczony na 
innym obszarze: to świat społecznej makro- 
struktury, świat historii i polityki. Choć 
w tym filmie — „Ciszy i krzyku” — ma 
wymiary bardziej niż poprzednio („Gwiazdy 
na czapkach”) kameralne, to pozostaje zaw- 
sze jednostkowym odbiciem owych szerszych 
całości. Jednostka jest tu pewnego rodzaju 
funkcją historii, a Ściślej — określonej wizji 
historii, którą sama w ten sposób przedsta- 
wia. Postacie Jancsó nie tylko nie interesu- 
ją reżysera jako całości psychologiczne, są 
one totalnie pozbawione psychologii — ist- 
nieją w określonym porządku instytucjonal- 
nym i to wyznacza ich całą aktywność ży« 


ciową. Są prześladowcami albo prześlado- 
wanymi — zależnie od własnej siły albo 
słabości — ale zawsze beznamiętnie, powta- 
rzając wyuczone gesty. Świat do ostatecz- 
nych granic zimny, pozbawiony wartości, 


nawet nie okrutny — bo to już odczucie 
spoza owej sfery przedmiotów i technolo- 
gicznych funkcji. Świat zbrodni dokonywa- 
nej w ciszy, w milczeniu zarówno kata, jak 
i ofiary. 

Perspektywa spojrzenia jest tu zatem zu- 
pełnie inna niż u Bergmana, gdzie jednost- 


ka nie istnieje wprawdzie poza historią, lecz 
jest oglądana w sferze prywatnej, intym- 
nej, w możliwie dużej izolacji od nacisków 
zewnętrznych. Ale czyż nie są to czasem 
dwie strony tego samego zjawiska; czyż 
świat zarysowany przez Bergmana nie daje 
w sferze historii efektów, które ukazał Jan- 
csó; albo inaczej: jeśli już pytać o histo- 
ryczne przyczyny, to czyż nie są to procesy 
sprzężone? Nie przypadkiem jedynym wyjś- 
ciem na zewnątrz są w „Personie” zdjęcia 
z warszawskiego getta i płonącego — dzi- 
siaj — człowieka. Na innym obszarze, in- 
nym piętrze, przy pomocy innych narzędzi 
penetrują Bergman i Jancsó to samo zja- 
wisko kryzysu współczesnej cywilizacji. I nie 
tylko oni. To, co dziś w filmie światowym 
najważniejsze, tu właśnie może znaleźć 
wspólny mianownik; nie subiektywne wzglę- 


dy o tym decydują. Wystarczy krótka wy- 
cieczka w stronę wcześniejszych konfronta- 
cji: Antonioni, Fellini, Godard. 


Jeszcze jeden rys wspólny przy wszystkich 
różnicach, sugerowany zresztą przez tytuły: 
moralna cisza (Milczenie) przedstawionej 
rzeczywistości ludzkiej i krzyk protestu sa- 
mych twórców. 


Niejedną z kwestii, których tyczą pytania 
postawione na wstępie, dotknąć by można 
przy tej okazji, Trzeba je wszakże zostawić 
w postaci otwartej. Dodać tylko warto, iż 
stworzona przez Jancsó propozycja zupeł- 
nie nowego języka filmu, gdzie słowo, fa- 
buła, wszystkie elementy poza wizyjnym 
obrazem, znaczeniem ruchu i gestu — od- 
grywają rolę poboczną, prawie że nieistot- 


ną — wydaje się jedną z największych re- 
welacji nie tylko ostatnich lat. Tak daleko 
na drodze do filmu „czystego” nie poszedł 
jeszcze nikt dotąd. „Cisza i krzyk” — dzieło. 
o tyle mniej efektowne od „Gwiazd na 
czapkach” — wskazuje na to nie mniej wy- 
raźnie, jest potwierdzeniem możliwości wę- 
gierskiego artysty na nowym, jeszcze trud- 
niejszym obszarze. Chociaż nie twierdzę, 
iżby to była droga jedynie słuszna. 
Minione Konfrontacje można by nazwać 
festiwalem spełnionych na ogół nadziei 
i przyjemnych niespodzianek. To pierwsze 
tyczy w znacznym stopniu również Jifigo 
Menzla. Wprawdzie jego „Kapryśne lato” 
jest zapewne utworem niższego lotu od „Po- 
ciągów pod specjalnym nadzorem” — czyż 
to jednak nie wina wysokości tamtego pu- 


TWÓJ WSPÓŁCZESNY 


łapu? Zadziwia wprost wirtuozeria tej uro- 
czej, ale nie pozbawionej melancholii, cza- 
sem nawet okrucieństwa, baśni. Po linie 
chodził -tu nie tylko Menzel-aktor ale i Men- 
zel-reżyser: jeden fałszywy krok i tak bar- 
dzo ryzykowana konwencja runęłaby w 
przepaść wydumanej sztuczności. 


Niespodzianki — to przede wszystkim dwa 
filmy radzieckie: „Twój współczesny” Ra; 
zmana i „Trzy dni Wiktora Czernyszewa” 
Osepjana oraz kubańskie „Wspomnienia” 
(Alea). Zwłaszcza ten pierwszy ma wszelkie 
szanse na entuzjastyczne przyjęcie również 
i wśród szerokiej publiczności — tak rzadki 
to okaz filmu, który nie omija problemów 
trudnych w życiu społeczeństwa socjali- 
stycznego, filmu naprawdę zaangażowanego. 
„Wspomnienia”, film zaskakująco dojrzały 
nie tylko jak na młodą kinematografię ku- 
bańską, prezentują nieczęsto spotykany 
w kinie typ narracji. To autobiografia czło- 
wieka, który „nie jest ani za, ani przeciw 
rewolucji” i obserwuje życie uciekające 
odeń coraz dalej. Kapitalny, bez łatwej ka- 
rykatury, portret rentiera, który nagle zna- 
lazł się na marginesie, i uczciwy obraz tego, 
co marginesem nie jest. 


Trzeba w ogóle powiedzieć, że tegoroczne 
Konfrontacje przyniosły zestaw filmów na 
bardzo wyrównanym i dość wysokim pozio- 
mie. Oczywiście poza Bergmanem i Jancsó 
z jednej strony, a „Zimną krwią” Brooksa — 
filmem dość płytkim, o zbyt łatwych, sta- 
nowiących chyba komercjalne ustępstwo 
chwytach — i przede wszystkim „Żyć aby 
żyć” Leloucha z drugiej. Pozostaje się cie- 
szyć, że większość z nich wejdzie już nie- 
długo na normalne ekrany. Z nadzieją tyl- 
ko, że krzepiąca doprawdy moralność osoby, 
która przymknęła na długą chwilę usta Bi- 
bi Andersson i Bergmanowi (nie tłumaczony 
dialog), ulegnie  błaganiom  rozpustnych 
śmiertelników i pozwoli im bez przeszkód 
kontemplować grzeszne arcydzieło. 


ANDRZEJ WERNER 


KYKÓNE 


FALSTAFF | GHARLIE 


W związku z „Falstaffem” Wellesa, którego oglądaliśmy nie- 
dawno na naszych ekranach, siedziałem trochę nad Szekspirem. 
Chciałbym kiedyś napisać o analogiach między teatrem mistrza 
ze Stratfordu, a filmem, 

Na przykład: Falstajf i Charlie. Analogia wcale nie taka do- 
wolna. . 

Sir John, Jaś — jak sobie Falstaff nazywa w starym prze- 
kładzie polskim Józefa Paszkowskiego („Król Henryk IV” cz. I) 
— bierze się może aż ze starożytnego mimusa, greckiego teatru 
komediowego, od mima, który przetrwał do czasów Szekspira. 
Najchętniej widziałbym go jako połączenie ludowego wesołka 
i poety dworskiego, kogoś w rodzaju średniowiecznego Spiel- 
manna: aktora, błazna, łazika. Sir John jeszcze wprawdzie 
trzyma się przy dworze, jest nawet zaufanym królewicza, ale 
sam królewicz zszedł na psy, rabuje ludzi na drogach i więcej 
przebywa w karczmie niż w zamku. 

Falstaff jest gruby a sprośny. Stary. Ale ma duszę młodą. 
Jest nieodpowiedzialny i swawolny. Oszukuje, bierze łapówki, 
jest tchórzem. Jednak to człowiek inteligentny. Klęskę swoją 
potrafi przemienić w zwycięstwo, przynajmniej je wmówić lu- 

lziom. 

Jeżeli powiem, że był poetą życia, nie zabrzmi to banalnie? 
Cały epos wyśpiewał ku chwale wina. Bywał jednak bardzo 
rozsądny. „Ba! A jeżeli honor na śmierć mnie zabodzie, cóż 
wtedy? — powiada przed bitwą w znanym monologu. — Po- 
trafiż mi honor nogę przyprawić? Nie, zaiste. — Albo ramię? 
Nie, zaiste, — Albo uśmierzyć ból rany? I to nie. — Honor 
więc nie zna się na chirurgii? Nie, zaiste. — Czymże jest ho- 
nor? Wyrazem. Czymże jest ten wyraz, honor? Wiatrem, parą 
z ust. Któż go posiada? Ten, co go wczoraj pogrzebano”. 

A jednak nasz kpiarz jest szlachetniejszy od króla. Kiedy, 
niby to zająwszy jego miejsce, oświadcza, że królewicz Henryk 
ma tylko jednego naprawdę cnotliwego męża przy sobie, Fal- 
stajfa, wcale tak bardzo się nie myli. Jego grzechy wyglądają 
znacznie skromniej niż grzechy samego monarchy, samozwań- 
ca na tronie i zabójcy Ryszarda II. 

Szekspirolodzy nazywają Falstajfa, tego zbiedniałego szlach- 
cica, symbolem starej Anglii. A także wielkim dzieckiem (Szek_ 
spir w „Henryku V” pokazał go na łożu śmierci „bawiącego się 


kwiatami i uśmiechającego się do kończyn swych palców”). Nie 
zawsze natomiast, zafascynowani wdziękiem starego pana, do- 
cenili tragizm, który tak pięknie wydobył Welles w swoim fil- 
mie. Moment odtrącenia Falstaffa przez królewicza Henryka, 
kiedy ten stał się królem. Jest to jeden z najbardziej przejmu- 
jących momentów w dziejach dramatu. Mówi nie tylko o przt 
mianie wesołka w bohatera. Mówi o nieautentyczności człowie- 
ka, w tym wypadku Henryka. O jego nietożsamości, o sprawie, 
która tak absorbuje sztukę współczesną. Przemiana królewicza 
w Henryka V jest absolutna, jest zmianą osobowości, włącznie 
z utratą pamięci. 

Charlie Chaplina, taki jakim go zapamiętaliśmy (więc już 
postać ludzka, nie kukiełka) wykluł się podobnie, Z połączenia 
błazna cyrkowego i zbiedniałego dziewiętnastowiecznego dan- 
dysa. Reprezentuje też Anglię przeszłości. Kończącą się epokę 
wiktoriańską. Jest jak Sir John sprytny. Sprytniejszy od nie- 
go. I nie mniej tchórzliwy. Może mniej bezczelny i rubaszny. 

Jak tamten, lubi życie. Lubi jeść. Wystarczy sobie przypom- 
nieć, z jakim smakiem zajada buty w „Gorączce złota”. Lubi 
pić. Lubi kobiety. Jedną z najbardziej idyllicznych scen w „Dzi- 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


siejszych czasach” jest sielski dom i ogród, o którym marzy. 
Charlie chętnie przyjaźni się z dziećmi i rozumie je („Brzdąc”), 
a w „Idylli na wsi” widzi we śnie ukwieconą łąkę, jak Falstajf 
przed śmiercią. 

Charlie też ma swój moment tragiczny. Niemal identyczny 
z szekspirowskim. Mówię o milionerze ze „Świateł wielkiego 
miasta”, który po rijanemu jest przyjacielem Charliego, a 
Kiedy jest trześwy, nie poznaje go. Oczywiście, ten motyw nie 
niesie u Chaplina takiej goryczy, jaką odznacza się w dziele 
Szekspira. Ale sprawa metamorfoz rozwija się dalej, i to w 
osobowości samego Chaplina. W '„Dyktatorze” jest on jeszcze 
sobą, a zarazem dyktatorem i tyranem, swoim przeciwień- 
stwem. W „Monsieur Verdoux”, na wzór wielkich tego świata, 
zostaje zawodowym mordercą. Jakby Falstafj przemienił się 
w krwawych szekspirowskich królów. 

Ta próba miała na celu pokazać kilka powtarzających się 
praw rządzących materią komiczną. 


Niedawno odbyła się we Francji pre- 
miera najnowszego filmu Claude Cha- 
brola „Niewierna żona”. Temat, który 
wybrał sobie jeden z czołowych twór- 
<ów „nowej fali”, należy do najbanal- 
niejszych (zdrada małżeńska) i — jak 
pisze dziennik „Le Monde” — zamiast 
Chabrola równie dobrze mógłby go pod- 
jąć jeden z reżyserów z lat dwudzie- 
stych. „Ale nie ma głupich tematów. 
Są tylko głupi autorzy, a Chabrol do 
nich nie należy” — stwierdza krytyk 
Jean de Baroncelli. 

Luksusowa posiadłość w okolicach 
Wersalu. Właściciel zajmuje odpowie- 
dzialne stanowisko, jest stale zajęty, 
lego żona nieco się nudzi. Pewnego 
dnia mąż przyłapuje ją na kłamstwie; 
wynajmuje prywatnego detektywa, zdo- 
bywa nazwisko i adres swego rywala. 
Między mężczyznami dochodzi do roz- 
mowy — kurtuazyjnej, cynicznej, cza- 
sem nawet miłej — jesteśmy przecież 
wśród ludzi z dobrego towarzystwa. 
Niespodziewanie jednak mąż zabija ko- 
chanka żony. Komedia obyczajowa prze- 
radzą się w fllm hitchcockowski, w 
drapieżny dramat psychologiczny. Za- 
bójca musi zatrzeć ślady zbrodni. Pro- 
wadzone przez policję poszukiwania po- 
łączą znów rozbite małżeństwo; egoizm, 


Obawa przed skandalem, skłaniają żonę 
do milczenia. 

Krytyka podkreśla doskonałą grę ak- 
torów (Michel Bouquet — mąż, Maurice 
JRonet — kochanek, Stephane Audran — 
żona). „Chabrol — pisze de Baroncelli 
— nie ukrywa w tej grze swoich kart. 
»Niewierna żona« jest jednym z naj- 
lepszych jego filmów”. 

— W moim filmie — mówi Chabrol w 
wywiadzie dla „Les Lettres Frangaises — 
chodzi nie tyle o współwinę, ile o mil- 
czenie, o milczące uczucia i wzajemne 
związki między ludźmi. Dopiero przy 
końcu ulegają one ujawnieniu, bo w 
pewnym momencie nie można już kła- 
mać. W tilmie grają ci sami aktorzy, 
co w „Skandalu” i „Łaniach” — i dlać 
tego zwykło się uważać moje trzy ostat- 
nie filmy za rodzaj trylogii. Ale to 
nieprawda; po prostu lubię pracować 
z tymi samymi aktorami, Ich wybór 
jest spowodowany podobnymi względa- 
mi co wybór ekipy technicznej — wy- 
nika po prostu z lenistwa. 

Mówi się o wpływach Hitchcocka na 
mój film. Tak, to prawda, są tu takie 
aluzje: rozmowa Bouquet-Ronet przy- 
pomina niektóre sceny filmu „M jak 
morderca”, a scena ścierania śladów 
krwi i ukrywania trupa — „Psychozę”. 


Drapieżny dramat 
Stephane Audran 


Solidny dokument 
Ewgienij Urbanski i Nina Drobyszewa w „Czystym niebi. 


„KWARTET W ŁÓŻKU” 


Bracia Peter i Ulrich Schamoni, dwaj czołowi reżyserzy 
zachodnioniemieckiej „nowej fali”, zrealizowali film „Kwar- 
tet w łóżku”. Akcja rozgrywa się wśród cyganerii artystycz- 
mej zachodniego Berlina. W rolach głównych występują: 
Andrea Rau i Ingo Insterburg — jeden z najpopularniejszych 
młodzieżowych piosenkarzy niemieckich. 


CÓRKA TARZAN/ 


Półdzika kobieta tmieniem Tarzana będzie bohaterką seri 
filmów, którą przygotowują włoscy producenci. Akcja każ- 
dego z nich oparta jest na takich elementach, jak przygoda, 
egzotyka, seks. Zdjęcia kręcone będą w Ugandzie, Kenii 
t okolicach Rzymu. Nazwisko odtwórczyni roli głównej nie 
fest jeszcze znane. 


FANTAZJA I RZECZYWISTOŚĆ 


| zachodnioniemiecki reżyser Alexander Kluge („Pożegna- 
| nie z dniem wczorajszym”) ukończył swój trzeci z kolel 
film „Galaxie”. 


— Jest to historia z dziedziny fantazji naukowej — mówi 
reżyser — w której znajdziemy jednak wiele aluzji do współ- 
czesności. 


NAJBARDZIEJ NIECENZURALNY 


O tytuł najbardziej niecenzuralnego filmu roku 
mógłby ubiegać się duński dramat erotyczny „Ja, 
kobieta” reżyserit Maka Ahlberga. Dopuszczony do ZŁ 
publicznego wyświetlania przez oficjalną cenzurę, 
film byt po kilku dniach zdejmowany z każdego W Nowy 


skranu, na którym się pojawił, wskutek tnterwen- ASS A 
cjt miejscowych organizacji społecznych. Zła sła- SE p A Gi 
sa fiat OPRECZ JAY JadRGR BUT MIRO ACO RE PRAGA. W Pradze odbyła się premiera nowego filmu Jaromila Jireśa „Zart”, opar CE 
go czasu eksploatacji zapewnić mu olbrzymią wi- tego na powieści Milana Kundery („Nikt się śmiać nie będzie”). Krytyka przyjęła SSA SZ 
downię, a odtwórczyni głównej rol — engagement film jako wydarzenie. Pacem 
„do Hollywoodu. REUARO(PY 
7 HOLLYWOOD. Roger Vadim („Barbarella”) kręci swój pierwszy film amerykański piami, aż 
„Oni zabijają konie, czyżby nie oni?”. W roli głównej występuje Jane Fonda. | mena] 
w LUM tI | | | Śledztwo 
> NOWY JORK. Bohaterka sławnej „Ekstazy” Gustava Machaty'ego, Hedy Lamarr, końca. Ko] 
Luigi Comencini rozpoczął realizację filmu sprzedała jednej z firm nowojorskich swe pamiętniki za 21 milionów dolarów. krajów Ar 
„Test” według powieści pisarza Leonvioli. „Jest |  mytuł „Ekstaza i ja — moje życie jako kobiety”. osobliwym 
to historia rozgrywająca się współcześnie — mówi >: uzupełnian' 
reżyser — ale o nastroju romantycznym”. Główne | 5 ę rowane ko 
role grają: Paola Pitagora („Pięści w kieszeni”) | MOSKWA. Na ekranach ukaże się wkrótce film Andrieja Tarkowskiego „Rublow” nych przev 
i Philippe Leroy. poświęcony wielkiemu malarzowi rosyjskiemu. dzek. 


„EWGIENIJ URBANSKI"* 


Pamięci zmarłego tragicz- 
nie aktora radzieckiego po- 
święcony jest średniome- 
trażowy film dokumental- 
ny, zrealizowany przez Ele- 
nę  Staszewską-Narodicką 
według scenariusza Ale- 
ksandra Rekiemczuka. W 
tej interesującej monogra- 
tii wykorzystano tragmen- 
ty wielu filmów z udzia- 


łem Urbanskiego, takich 
jak „Niezłomny”, „Balla- 
da o żołnierzu”, „Czyste 


niebo”, „Niewysłany list”, 
„Wielka ruda”. 


TĘ TREYEE POP YZY TOPR W WOZY 77 W 


go: bohater filmu, człowiek 
prostolinijny, o silnej woli, 
jest dyrektorem fabryki 
samochodów. Rolę tę objął 
obecnie Nikołaj Gubienko. 
Poprzednio film był plano- 
wany w dwóch seriach, 
nowy wariant zmieści się 
w ramach jednego seansu. 

Ekipa Sałtykowa kończy 
zdjęcia atelierowe w Mos- 


ra Aleksandra Surina. Sce- 
mariusz, napisany przez E. 
Wołodarskiego wspólnie z 
reżyserem, został oparty 
na motywach opowiadania 
Szalona”, które ukazało 
się w czasopiśmie „Junos! 
Jest to historia dziewczyny 
zakochanej nieszczęśliwie 


w żonatym mężczyźnie i 
wychodzącej w końcu za 
mąż za człowieka nieko- 
chanego. Duża część akcji 
dzieje się w osadzie górni 
czej na dalekiej północy 
ZSRR. 


„WIECZÓR BEZ KOŃCA” 


Znany reżyser Samson 


JEDNYM ZDANIEM 


John Huston („Sokół maltański”, „Afrykańska królo- 
wa”, „Moby Dick") swój trzydziesty z kolei film „Stra- 
szliwa piękność” poświęca słynnemu wielkanocnemu po- 
wstaniu w Irlandii; reżyser jest od 1962 roku obywate- 
lem tego kraju. 

x 

Francuski reżyser Jean-Louis Richard ukończył w Pra- 
dze jum „Ciało Diany” - rzygotowuje scenariusz we- 
dług książki belgijskiego pisarza Theodore Louisa „Jak 
szalony”. 

* 


Najnowszy film Jean Seberg (na zdjęciu) nost tytuł 
„Port lotniczy”; partnerują jej Dean Martin t Burt Lan- 
caster. 


„DYREKTOR" 
Samsonow („Tragedia opty- 


mistyczna”) realizuje ko- 
medię filmową „Wieczór 
bez końca”. W scenariuszu 
wykorzystano motywy opo- 
wiadania Anara Rzajewa 


Reżyser Aleksiej Sałty- 
kow przystąpił do ponow- 
nej realizacji filmu „Dy- 
rektor”, przerwanej przed 
trzema laty wskutek śmier- 


filmie i udaje się wkrótce 
do Średniej Azji, gdzie z0- 


telnego wypadku, jakiemu staną nakręcone sceny _ „Ja, on, ona i telefon”, opu- | 
uległ podczas zdjęć odtwór- wielkich wyścigów samo-  blikowanego niedawno w | 
ca głównej roli Ewgienij  chodowych. piśmie Główne | 
Urbanski. Autor scenariu- role w Mar- | 
sza Jurij Nagibin napisał / _NAJSZCZĘŚLIWSZA" garita Wołodina i Michaił | 
nowy wariant noweli fil- Nożkin. Zdjęcia plenerowe 

mowej, niewiele zresztą _ To tytuł filmu realizowa- są kręcone na kaukaskim | 


różniący się od poprzednie- nego przez młodego reżyse- wybrzeżu Morza Czarnego. 


Postać Ellsibeth Schragmuller, kobiety-szpiega z lat 
pierwszej wojny światowej, zwanej Fraulein Doktor — po- | 
wraca na ekran. W filmie włoskiego reżysera Alberta Lat- | 
tuady kreuje ją angielska aktorka Suzy Kendall. W po- | 
przednich, przedwojennych filmach rolę tę odtwarzały: 
Myrna Loy (wersja amerykańska Sama Wooda) i Dita 
Parlo (wersja francuska G. W. Pabsta). 


WOJENNY FILM BARDEMA 


Zniechęcony trudnościami i szykanamt ze strony reżimu 
Franco, Juan Antonio Bardem zdecydował się wyjechać do 
Rzymu, gdzie nakręci film „Ostatni dzień walkt”. Akcja roz- 
grywa się w ostatnich godzinach wojny; dochodzt wówczas | 
do dramatycznej potyczki pomiędzy Amerykanami, Francu- 
zami, Włochami i Niemcami, której nie przerywa nawet | 
komunikat o zakończeniu wojny. W jedynej Foli kobiecej 
występuje Marta Perschy. 


Osobliwa kradzież 
„Powiększenie: 


DDZIEJE FILMÓW 


Jorku i kilku innych miastach amery- 
'zęły mnożyć się ostatnio kradzieże kopii | 
miejscowych kin. Sprawą zajęła się po- | 
dzono, iż trzy filmy cieszą się najwięk- 
em u złodziei: „Bonnie i Clyde”, „Po- 

i „Pociągi pod specjalnym nadzorem! 
jednak ustalić, co dzieje się dalej z ko- 
o chwil, gdy na lotnisku nowojorskim 
pasażera obładowanego rolkami taśmy; 
ą połowę „Powiększenia”. 


— wystąpią razem w 
filmie Josć Giovan- 
niego „Ostatnie zna- 
ne miejsce zamie- 
szkania”. Scenariusz 
filmu oparty jest 
na powieści Josepha 
Harringtona i opo- 
wiada o żmudnym 
śledztwie, jakie pro- 
wadzi inspektor po- 
licji przy pomocy 
swej młodej asy- 
stentki. Wspólna pra. 
ca pozwoli dziew- 
czynie na poznanie 


rzejął Interpol, który wyjaśnił sprawę do charakteru swego 
s filmów były przemycane do jednego z małomównego, 0bo- 
*yki Południowej, gdzie poddawano je jętnego na zaszczyty 
orzeróbkom: wszystkie sceny erotyczne zwierzchnika. 


zdjęciami pornograficznymi; tak sprepa- 
ńkrążyły w sieci półtajnych kin związa- 
żnie z nocnymi lokalami i domami scha- Zmudnelstedztwaj 


Lino Ventura 


Podczas realizacji „Wszystkiego na sprzedaż” 


ZL ANDRZEJEM WAJDĄ 


O „Wszystko na sprzedaż" 
„Polowaniu na muchy” 
uJądrze ciemności" 
„Makbecie" 


stnieje znakomite okre- 

ślenie tragizmu,  pió- 

ra profesora Juliusza 
Kleinera, które kojarzy mi się 
z pańskim filmem. Wypisałam je 
sobie przed naszą rozmową: 
„Tragedia jest estetycznym wy- 
zyskaniem walorów emocjonal- 
nych i ideowych śmierci — 
owego wstrząsu duchowego, jaki 
wywołuje zetknięcie się ze śmier- 
cią Tylko Śmierć przed- 
wczesna, tylko gwałtowne jej 
wtargnięcie, stanowi tragedię”. 
W myśl tych słów „Wszystko na 
sprz-daż” powinno być klasyczną 
tragedią. 

— I chyba nią jest. 

— Mimo że tak szybko zapo- 
mina się tu o śmierci człowieka, 
a pamięta jedynie o śmierci 
aktora, bo bez niego nie będzie 
można dokończyć filmu? 

— Zapomn'enie może być bar- 
dziej tragiczne niż wierne opła- 
kiwanie pamięci zmarłego. A po- 
za tym jest to tragedia na miarę 
tego środowiska, tych czasów, ta- 
kich autorów. Jeśli za miarę u- 
znalibyśmy tragedię grecką, to 
już tragedie Szekspira byłyby 
zbyt rodzajowe, zawiłe, zbyt u- 
fabularyzowane. 

— Znany jest p-wien obiego- 
wy pogląd, że tragedia jako for- 
ma artystyczna jest w naszych 
czasach niemożliwa, ponieważ 
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zbyt wiele było w tej epoce 
gwałtownej śmierci, by mogła 
ona jeszcze zachować swoją emo- 
cjonalną wartość. 

— Wydaje mi się, że to nie- 
prawda. Zwłaszcza że wpływ 
ostatn'ej wojny na naszą Świa- 
domość jest dziś, moim zdaniem, 
nie tak wielki. Nasi widzowie to 
stale dorastająca młodzież. 

— A to co się dzieje dzisiaj? 
Oglądamy w telewizji zdjęcia 
bombardowanego Wietnamu i u- 
mierających z głodu Biafrańczy- 
ków, a przedtem i potem — gąs- 
kę Balbinkę i Wicherka z mucho- 
morem w butonierce. 

— Telewizja to co _ innego. 
Ekran trlewizyjny w ogóle nie 
jest w stanie przekazać ciężaru 
jakiejś sprawy. Nie wiem dla- 
czego tak się dzieje, ale w tele- 
wizji nic nie jest tak naprawdę 
ważne. Wystarczy jednak to sa- 
mo wydarz'nie pokazać w kinie, 
by od razu nabrało znaczenia, a 
nie waham się powiedzieć, że 
jeszcze większego, gdyby je po- 
kazano w teatrze. 


— Ostateczną pointą pańskiego 


filmu „Wszystko na sprzedaż” 
jest pochwała życia — triumfu- 
jącego, ważniejszego ponad 
wszystko. 


— 0 takim spojrzeniu na te 
sprawy zadecydował chyba mój 
wiek. Mam już za sobą okres 


młodości, a tylko człowiek młody 


biegu natury, zdążającej zawsze 
w kierunku życia. 

— Dotychczas realizował pan 
filmy na podstawie cudzych tek- 
stów, a jednak miały one cha- 
rakter wypowiedzi bardzo osobi- 
stych. Czy tym razem sam napi- 
sał pan scenariusz także dlatego, 
że istnieją sprawy, które autor 
może przekazać tylko w całko- 
wicie własnym filmie? 

— Wiedziałem od początku, że 
nikt mi tego nie napisze tak, 
jakbym chciał. Próbowałem wie- 
le razy podsuwać pisarzom pew- 
ne tematy, ale nigdy mi s.ę faka 
próba nie powiodła. Może nie u- 
miałem przekazać tego, o co mi 
chodziło, może źle wybierałem 
autorów, a może po prostu każdy 
pisarz chce mówić o tym, co in- 
teresuje jego osobiście, a nie ko- 
goś inn*go. Tylko instytucja z: 
wodowych scenarzystów może 
rozwiązać ten problem. W końcu 
Antonioni czy Fellini nie piszą 
sobie sami scenariuszy, ktoś to 
dla nich robi. 

— Jest chyba jakaś różnica 
między inscenizowaniem własne- 
go tekstu i cudzego? 

— Robienie filmu na podsta- 
wie własnego scenariusza jest 
jednocześnie i łatwiejsze, i trud- 
niejsze. Zna się każdą postać czy 
scenę od momentu narodzin — i 
to pomaga, ale niebezpieczne są 
złudz'nia absolutnej wolności. 
Jest to wolność tylko pozorna, 
ponieważ każda idea ogranicza 


Środki, których można użyć dla 
jej wyrażenia. 

— Czy zrealizowanie filmu tak 
osobistego nie zrodziło w panu 
pewnej niechęci do opowiadania 
normalnych, fabularnych historii, 
napisanych przez kogoś innego? 

— Dziś już nie. Mogę po takim 
filmie zrobić każdy inny i to 
z piątku na sobotę. Ale ma pani 
rację, w czasie tego filmu uświa- 
damiałem sobie, że grożą mi pew- 
ne kompleksy. Dlatego jeszcze 
podczas montażu „Wszystko na 
sprzedaż” zrobiłem dla telewizji 
„Przekładaniec” według Lema. 

— Czy nie ma pan zamiaru 
powtórzyć takiego doświadcze- 
nia? 

— To, co przekazuję we 
„Wszystko na sprzedaż”, groma- 
dziło się we mnie przez całe la- 
ta. Musi znowu upłynąć dużo 
czasu zanim będę mógł zrobić 
następny taki film. Ale jestem 
„przy nadziei”. 

— Kilkanaście lat temu okreś- 
lenie „osobisty, autorski” auto- 
matycznie oznaczało, że film o- 
patrzony taką etykietką jest dzie- 
łem ekskluzywnym, przeznaczo- 
nym dla wybranej widowni. Chy- 
ba od tego czasu wiele się zmie- 
niło? . 

— Nigdy dotychczas kino świa- 
towe, a Ściśle europejskie, nie 
miało tak świetnych warunków 
rozwoju artystycznego jak obec- 
nie. Gdyby Fellini przyniósł pro- 
ducentom scenariusz „8%2” dzie- 
sięć lat temu, pewnie by go zrzu- 
cono ze schodów. A dziś nikogo 
nie dziwi, że kino podejmuje te- 
maty myślowo skomplikowane. 


Na planie „Przekładańca” 


Można znaleźć pieniądze na rea- 
lizację najbardziej ryzykownych 
przedsięwzięć. Nie wszystko 0- 
kazuje się potem równie warto- 
ściowe, ale filmy o ambicjach 
intelektulanych, myślące, głębo- 
kie, nie są w dzisiejszej twórczo- 
ści filmowej wyjątkiem — jak 
przed dwudziestu laty. 
Oczywiście nie oznacza to, że 
filmy artystyczne mają widownię 
równie wielką jak filmy komer- 
cjalne. Myślę, że w tej chwili 
najbardziej wstecznym czynni- 


wyobcowany. Dlaczego miałbym 
się tak czuć? Mieszkam na tej 
samej ulicy co inni, kupuję chleb 
i masło w tym samym sklepie. 
Istnieje pewna prawidłowość: je- 
Śli zrobi się dramat dobrze osa- 
dzony w realnym świecie jakie- 
gokolwiek środowiska, zawsze 
okaże się ono jakieś dziwniejsze 
niż mogliśmy przypuszczać. Moi 
bohaterowie dążą do tego, żeby 
wyraziście przedstawić uczucia, 
które najpierw przeżywają pry- 
watnie, dla siebie, a potem mu- 


COZ PEB a m S i ZSZ 


od chwili stworzenia, wyrwałby 
się i dałby w łeb całej historii”. 
"Tak mogłoby brzmieć motto 
„Polowania na muchy”. 


— Oprócz dziewczyny i jej 
środowiska poznajemy w opowia- 
daniu Głowackiego także rodzin- 
ny dom młodego mężczyzny, 
przerażający w taki mniej wię- 
cej sposób, jak zwykłe przedmio- 
ty na obrazach surrealistów. 


— No, „Matysiakowie” to nie 
są. Włączony bez przerwy tele- 


Małgorzata Braunek i Zygmunt Malanowicz w „Polowaniu na muchy” 


kiem w kinie światowym są nie 
producenci, lecz dystrybutorzy. 
Oni najbardziej boją się ryzyka, 
żywią przy tym niezachwianą 
pewność, że znają gusty publicz- 
ności lepiej niż ktokolwiek inny. 
Nie są w stanie utrącić filmu 
wartościowego — bo krytycy i 
tak go zobaczą i napiszą o nim 
— ale bez ich pomocy film nie 
może liczyć na naprawdę maso- 
wy sukces. 

— Na podobnej zasadzie zdo- 
bywają za granicą rozgłos, ale 
nie widownię, na przykład filmy 
polskie. 

— Najdokładniej. Zresztą nie 
tylko polskie, ale także czeskie 
czy węgierskie. Ci wszyscy, 
którzy wyrażają się lekceważąco 
© naszych sukcesach odnoszonych 
w małych kinach Dzielnicy Ła- 
cińskiej czy Londynu, mylą się 
głęboko. To nie jest wielka wi- 
downia, ale za to nie byle jaka. 
Filmy komercjalne są ogląda- 
ne przez miliony, ale nie ma to 
większego znaczenia dla sprawy 
rozwoju kultury i myśli filmo- 
wej. Rzecz nie polega na tym, 
ile osób film zobaczy, ale na tym, 
jaką będzie miał widownię. 

— Innymi słowy — jakie śro- 
dowisko? Wróćmy może do pol- 
skiego środowiska artystycznego, 
które odmalowuje pan w swoim 
filmie. Niektórzy krytycy piszą, 
że film pana, poza wszystkim, u- 
kazuje także zjawisko wyobco- 
wania tej grupy ze społeczeń- 
stwa. Czy pan się z tym zgadza? 

— Nie. Ja sam należę do tego 
środowiska i wcale nie czuję się 


szą je oddać w służbę filmowi 
czy szerzej — sztuce. Ale gdy- 
byśmy pokazali na przykład ślu- 
sarzy opętanych dążeniem do 
perfekcji w swo'm zawodzie, 
wydaliby się nam równie dziwni 
i wyobcowani. 

— Pracuje pan teraz nad mon- 
tażem „Polowania na muchy” 
według opowiadania Janusza 
Głowackiego. Co pana zaintere- 
sowało w tej historii młodego 
mężczyzny i dziewczyny, usiłują- 
cej ukochanego wypromować na 
artystę? 


— Bohaterka, uosabiająca w 
sposób niemal doskonały pewną 
charakterystyczną cechę wszyst- 
kich kobiet — nie liczenie się z 
rzeczywistością. Prawdopodobnie 
tym właśnie kobiety najbardziej 
różnią się od mężczyzn. Widzą 
świat w taki sposób, jaki im się 
podoba, jaki jest dla nich wy- 
godny, a nie taki, jakim jest na- 
prawdę. Snują swoje cudowne 
marzenia, a kiedy rzeczywistość 
nie chce ich spełnić — nie przyj- 
mują tego do wiadomości, jak by 
to ich nie dotyczyło. Najpiękniej 
Szy opis tej kobiecej właściwość: 
znalazem w „Jądrze ciemności 
Conrada. Oto fragment: „To cie- 
kawe, jak dalece kobiety nie ma- 
ją poczucia rzeczywistości. Żyją 
we własnym świecie, który wła- 
ściwie nigdy nie istniał i istnieć 
nie może. Jest na to o wielć za 
piękny, a gdyby można taki świat 
zbudować, rozleciałby się przed 
zachodem słońca. Pierwszy lep- 
szy nieznośny fakt, z którym my, 
mężczyźni współżyjemy zgodnie 


wizor bełkocze coś o rybach, 
każdy ma swoje odrębne sprawy 
i mówi głównie o nich, trochę się 
kłócą — ot, takie normalne ży- 
cie. 


— Cytował pan „Jądro ciem- 
ności” Conrada. Ma pan podobno 
robić w Anglii film na podstawie 
tej noweli? 

— Tak, zacznę prawdopodob- 
nie jesienią albo wiosną przysz- 
łego roku. Scenariusz napjsał 
Andrzej Żuławski wspólnie ze 
mną. Kto będzie grał? Jeszcze 
nie wiadomo. Film będzie reali- 
zowany w Kongo. 


— Czy taka egzotyczna scene- 
ria nie jest trochę niebezpieczna 
dla filmu artystycznego? Nie 
przykuwa zanadto uwagi? 


— W „jądrze ciemności” to nie 
jest sceneria, ale główny temat, 
najważniejszy aktor opowiadania. 
Nieprzypadkowo rzecz dzieje się 
w Afryce, a nie na Malajach czy 
na morzu, jak większość historii 
Conrada. Jest to opowiadanie o 
tym, jak biały człowiek, istota na 
wysokim poziomie umysłowym i 
etycznym, obdarzona szlachetnym 
posłannictwem wobec innych ras, 
bo tak Conrad na tę sprawę pa- 
trzy — w Afryce nie tylko od- 
rzuca swoją misję, ale zachowu- 
je się w sposób zdumiewający, 
niegodny. Dzieje się tak dlatego, 
że nie ma wokół innych ludzi tej 
samej rasy, brakuje ciśnienia 
społecznego, przestają działać 
normy moralne, które są czymś 
w rodzaju umowy między biały- 
mi. 


— Kurtza, główną postać, uwa- 
ża się zwykle za prototyp faszy- 
sty. 

— W tym duchu chciał w cza- 
sie wojny ekranizować „Jądro 
ciemności” Orson Welles; nakrę- 
cił nawet kilkanaście tysięcy me- 
trów taśmy. Ale w kierunku ta- 
kiej interpretacji skłaniał mo- 
ment historyczny — toczyła się 
wojna z faszyzmem. Dziś do o0- 
brazu Kurtza możemy dodać i 
inne elementy, skomplikowały 
się także nasze wyobrażenia 0 
Afryce. Bohater Conrada płynął 
rzeką do białej plamy na mapie; 
dziś to wygląda inaczej. 

— Czy oglądał pan dotychcza- 
sowe ekranizacje książek Conra- 
da? Czy rzeczywiście wszystkie 
są nieudane? 

— Tak, oglądałem, zresztą nie 
ma ich wiele. „Lord Jim” jest 
mniej udany, ale „Wygnaniec z 
wysp” Carola Reeda, zrealizo- 
wany kilkanaście lat temu, jest 
wspaniałym filmem. Nie miał 
zresztą wtedy powodzenia, dziś 
natomiast wydaje się zdumiewa- 
jąco nowoczesny. Film Reeda na- 
tchął mnie otuchą, że w ogóle 
można przenieść Conrada na 
ekran w taki sposób, by nie tak 
bardzo zubożyć tę jedyną w swo- 
im rodzaju literaturę. Chociaż 
zdaję sobie sprawę z trudności 
tego zadania. 

— Czy sądzi pan, że poproszo- 
no pana o zrealizowanie tego fil- 
mu także z myślą o tym, że 
Conrad był Polakiem? 

— Na pewno. Anglicy zdają 
sobie sprawę, że tkwi w tym pi- 
sarzu coś polskiego, ale nie wie- 
dzą dokładnie co. Spodziewają 
się po mnie, że zrozumiem w 
Conradzie to, co im umyka, zro- 
bię film, który odkryje im Con- 
rada, jakiego nie znają. Ja nato- 
miast najchętniej realizowałbym 
Conrada jako polski film, polski- 
mi siłami, z polską ekipą. Nieste- 
ty, w tej chwili to nie jest moż- 
liwe; trzeba czekać na wy- 
gaśnięcie praw autorskich po 
Conradzie, co nastąpi dopiero za 
kilka lat. 

Przygotowuje pan dla tele- 

izji przedstawienie szekspirow- 
skiego „Makbeta” z Tadeuszem 
Łomnickim w głównej roli. Jaki 
to będzie „Makbet”? 

— Sztuki Szekspira są tak na- 
pisane, że pewna zasadnicza myśl. 
jest jasna i nawet w najgorszej 


reżyserii każdy dostrzeże, że 
„Otello” to dramat zazdrości, 
„Hamiet” — wewnętrznych roz- 
terrk, a „Makbet” — obłąkanej 


ambicji i żądzy władzy. Ale za tą 
pierwszą myślą ukrywają się na- 
stępne, coraz bardziej skompli- 
kowane, coraz trudniejsze do 
wyrażenia. Szekspir tworzył 
wspaniałe postacie; w każdej jest 
mnóstwo sprzecznych pragnień i 
namiętności, każda składa się z 
wielu warstw psychologicznych. 
Otóż idzie nam z Tadeuszem 
Łomnickim o to, żeby pokazać 
nie tylko te pierwsze znaczenia 
tekstu i rzucające się w oczy ce- 
chy postaci, ale to wszystko, co 
ukrywa się głębiej. 

— Czy to znaczy, że ma pan 
jakąś własną interpretację tej 
sztuki? 

— Broń Boże, myślę, że Szeks- 
pir jest większy niż wszystkie 
własne interpretacje. Miałem na 
początku mnóstwo efektownych 
i bardzo „artystycznych” pomy- 
słów, ale zrezygnowałem z nich 
w trakcie realizacji. Zrozumia- 
łem, że wobec Szekspira trzeba 
sie poczuć pokornym — tak jak 
wobec bogactwa życia. 


Rozmawiała: 
BOŻENA JANICKA 


Zdjęcia ROMAN SUMIK 
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ROSSELINI 


„YI 


„KINO ME WIDZĘ OGROMNE" 


Przed ćwierć wiekiem Roberto Rossellini był wielkim nowatorem 
kina, pionierem neorealizmu. Dziś nie uznaje w ogóle współczesnej 
sztuki filmowej i potępia kino. Ale jednocześnie przygotowuje po 
cichu małą rewolucję. Czy znów ruszy z posad kinematografię? 


W dyskusji na temat erotyzmu 
i seksualizmu we współczesnym 
kinie, zamieszczonej na łamach 
czasopisma „L'Europeo” (polski 
przekład zamieściło „Forum” nr 
6/69), zabrali głos trzej wybitni 
reżyserzy włoscy: Luchino Vis- 
conti, Vittorio De Sica i Roberto 
Rossellini. Wszyscy trzej potępili 
inwazję seksu na ekran, jako re- 
zultat spekulacji producentów i 
drugorzędnych reżyserów, pięt- 
nowali ekranową pornografię, 0- 
skarżali filmowców o szerzenie 
złego smaku, głupoty i nudy. 
Rossellini posunął się jednak w 
swych zarzutach znacznie daiej 


niż Visconti i De Sica. Potępił 
nie tylko wybujały erotyzm i sek- 
sualizm współczesnych filmów, 
ale i całe dzisiejsze kino. 


— Nie interesuję się kinem w 
ogóle — mówił — gdyż zajmuje 
się ono problematyką, która w 
zestawieniu z prawdziwym ży- 
ciem jest śmiechu warta. Kino 
jako siła widowiskowa nie ma 
już w sobie żywotności, przestało 
się liczyć. Nie zadowala już mas, 
tylko pewne grupy specjalnej 
publiczności. Producenci stara- 
ją się usidlić tę mniejszość, kar- 
miąc ją świństwem wszelkiego 


rodzaju. Ale szeroka publiczność 
porzuciła kino. Co do mnie, ja 
do kina nie chodzę nigdy, nigdy, 
nigdy. 


To gwałtowne wyznanie nie- 
wiary we współczesną sztukę 1il- 
mową padło z ust twórcy, kićry 
przed ćwierć wiekiem b; j 
wielkim nowatorem, współtwórcą 
kierunku, tak chlu 
zapisanego w historii 
miało więc niejednego ię Ga 
nych i nowych sympetyków u 
tora „Rzymu — miasta ctwar- 
tego”, „Paisy” i „Generała cella 
Rovere”. Chcieli by wyjaśnił, skąd 


wzięła się ta  nieprzejednana 
negacja, domagali się, by sformu- 
łował swe aktualne c:edu. 


Rossellini dał na to odpowiedź 
w wywiadzie udzielonym popu- 
larnemu tygodnikowi wzoskiemu 
„L'Espresso”. Oto fragmenty. 


— Poczynając od roku 1951 — 
mówi reżyser — oddalałem się 
od tradycyjnego kina. Wreszcie 
odszedłem całkowicie, bo zdciem 
sobie sprawę, że wszystko co ro- 
biono dotychczas było hezuży- 
teczne. I oto już siedem lat pro- 
wadzę poszukiwania nowych 
dróg rozwoju filmu. Jaki ma 
być? Fabularny? Z bohaterami 
stworzonymi przez wyobraźnię 
twórcy? Ale przecież nie istnieje 
wyobraźnia bardziej bogata niż 
historia, Do opowieści fikcyjnych 
można zawsze powrócić. Wydaje 
mi się jednak, że w tej chwili 
stoją przed nami bardziej pilne 
zadania. 


Co uważa Rossellini za owe pil- 
ne zadania? Przecież nie ma za- 
miaru udać się do Wietnamu ani 
do murzyńskiego getta w Połud- 
niowej Afryce. Absorbują go na- 
tomiast poszukiwania makiety, 
która pomogłaby odtworzyć sta- 
rożytną Jerozolimę; rozgląda się 
za kostiumami i przedmiotami 
używanymi przez członków pier- 
wszych gmin chrześcijańskich, 
szuka rekwizytów opisanych 
przez apostołów. Mogłoby się wy- 
dawać, że to nieśpieszne myszko- 
wanie w historycznych archi- 
wach bardziej przystoi przeszło 
sześćdziesięcioletniemu reżysero- 
wi niż Wietnam. Ale to tylko po- 
zory. Rossellini dawno już no- 
si się ze swymi projektami 
stworzenia nowego kina, przygo- 
towuje po cichu małą rewolu- 
cję. I nawet eksperymentuje w 
tym kierunku. 


W maju zeszłego roku, błądząc 
po ogarniętej rewoltą Dzielnicy 
Łacińskiej Paryża, doszedł nagle 
do wniosku, że wszystko, co się 
wokół dzieje, dotyczy przede 
wszystkim jego samego. Chciał 
bliżej przyjrzeć się wzburzonej 
młodzieży. Był z nim jego syn. 
Wówczas postanowił: rozruchy 
studenckie będą jednym z głó- 
wnych rozdziałów filmu „Walka 
o byt”, który właśnie kręci. 


— Nie musiałem czekać na roz- 
ruchy, żeby zrozumieć ich sens 
— mówi. — Wyczuwałem to już 
dawno! 


Reżyser wyjaśnia, jak uświa- 
domił sobie, że społeczeństwo, w 
którym żyje, i jego kultura — 
zmieniają się, stawiając nieu- 
stannie coraz to nowe problemy 
do rozwiązania. Czy kino, jego 
własne kino, jest w stanie to wy- 
razić? 


Rossellini jest, być może, jedy- 
nym przedstawicielem „starego 
kina”, którego nie odrzucili naj- 
surowsi krytycy i najradykalniej- 
si z młodych reżyserów „nowej 
fali”. We Francji uważa się go 
wciąż jeszcze za pioniera, od 
którego wiele można się nauczyć. 
On sam tłumaczy to prosto: nig- 
dy nie stał w miejscu i nie od- 
dawał się autokontemplacji, Ktoś 
mógłby co prawda powiedzieć, że 
się oszczędzał, że zrobił mało. 


Rossellini wraca do głównego 
toku swych rozważań: — 
świecie współczesnym Sad 
się brak dostatecznej informacji. 
A przecież dysponujemy potęż- 
nymi i wyrafinowanymi środka- 
mi przekazu. Źle jednak się nimi 
posługujemy, bo oddaliśmy je w 
ręce tych, którzy patrzą w prze- 
szłość, a nie w przyszłość. A ki- 
no, jak każda inna sztuka, musi 
służyć sprawie _ doskonalenia 
człowieka. Współczesny film to 
chór lejących łzy płaczek. Dość 


powiedzieć, że z tego obrazu 
współczesnego społeczeństwa, 
które maluje nam kino, całkowi- 
cie wyeliminowano ekonomikę, 
jakby nie ona właśnie była głów- 
ną sprężyną poruszającą Świat. 
Ci, którzy zajmują się dziś fil- 
mem, są z reguły analfabetami 
w sprawach ekonomiki. Kino 
protestu? I ono nie jest wyjąt- 
kiem. Często jednak protest ten 
ma charakter indywidualny, jest 
dziecinwie bezradny. Reżyserzy 
na Zachodzie doszli nareszcie do 
przekonania, że należy krytyko- 
wać społeczeństwo konsumpcyj- 
ne, a świat tymczasem przeżywa 
już nową epokę. Nie, dzisiejszy 
widz nie znajduje w kinie obra- 
zu własnego życia, własnych 
problemów. Potwierdza to sta- 
tystyka. Żyjemy w epoce gwał- 
townego rozwoju kina, a jednak 
frekwencja w kinach maleje; w 
ciągu ostatnich dziesięciu lat ry- 
nek odbiorców zmniejszył się o 
trzy czwarte. Rzecz w tym, że 
kino jako środek zabicia czasu 
jest już nikomu nie potrzebne. 
Przed czterdziestu laty, kiedy 
dopiero zaczynałem swą karierę 
reżyserską, producenci wmawiali 
mi, że przeciętny widz jest na 
poziomie dwunastoletniego wy- 
rostka. Dzisiaj to już anachro- 
nizm. Potrzebne są filmy, które 
orientowałyby widza, dostarcza- 
ły mu informacji. To wcale nie 
znaczy, że neguję potrzebę ele- 
mentów twórczych, wyobraźni, 
fantazji — wprost przeciwnie. 
Dzisiejsze kino jednak opowiada 
o wypreparowanych jednostkach, 
zapominając o ogólnej panoramie 
społecznej. Przypomina w tym 
dzisiejszą szkołę, która kształci 
tylko krótkowzrocznych specjali- 
stów, zapominając o rozwoju 
człowieka jako wszechstronnej, 
harmonijnej osobowości. 


A więc kino dydaktyczne, kino 
informacji, kino jako źródło swo- 
bodnej analizy. Dla Rosselliniego 
kino to zaczeło się przypadkowo 
— wraz z realizacją filmu „Prze- 
jecie władzy przez Ludwika 
XIV”, nakręconego dla telewizji. 
Próbował w nim zanalizować 
przyczyny umocnienia władzy ab- 
solutnej. Historia o królu-słońcu 
miała powodzenie nie tylko 
wśród znawców historii i filmu. 


Rossellini pracuje od półtora 
roku nad  dwunastogodzinnym 
filmem o historii człowieka — od 
chwili jego pojawienia się na zie- 
mi do naszych dni, o jego nieu- 
stannej walce z głodem, śmier- 
cią, uciskiem. 


— Będzie to historia powsta- 
wania nowych idei, historia wal- 
ki o przekształcenie świata 
mówi reżyser. — Przewertowa 
śmy olbrzymi materiał dokumen- 
tacyjny, odtworzyliśmy narzędzia 
pracy i maszyny, a także obycza- 
je różnych epok i cywilizacji. 


Projekty Rosselliniego obejmu- 
ją dalsze trzy serie tego ency- 
klopedyczno-dydaktycznego cy- 
klu: „Działalność trzech aposto- 
łów” '— o powstaniu i upadku 
trzech cywilizacji:  judejskiej, 


greckiej i rzymskiej; „Życie So- 
kratesa” — o narodzinach idei 
demokracji; „Kaligula” — rzecz 


nie tylko o obłąkanym władcy, 
już wtedy bowiem problem losu 
społeczeństwa pojawiał się z ca- 
łym dramatyzmem: albo cywili- 
zacja miała ulec zagładzie, albo 
trzeba było znaleźć nowe, wyż- 
sze formy egzystencji społecznej 
i samodoskonalenia się człowie- 
ka. 


Czy Rossellini zafascynowany 
odtworzeniem na ekranie takich 
perspektyw i problemów całego 
rodzaju ludzkiego, może mieć 
czas i ochotę na zajmowanie się 
zwykłym kinem? 


Opr. Z. P. 


Kinematografia litewska powraca często do 
lat z pogranicza wojny i pokoju, do dramatycz- 
nego okresu formowania i krzepnięcia władzy 
radzieckiej. Po głośnych filmach „Nikt nie 
chciał umierać” Żalakiavićusa i „Schody do 
nieba” Vabalasa — w wileńskich ateliers pow- 
stał mowy utwór związany tematycznie z tym 
okresem. Zrealizowali go młodzi reżyserzy 
A. Daus i A. Grikiavićus; obaj ukończyli mos- 
kiewski WGIK i pracowali dotychczas jako do- 
kumentaliści, tworząc kilka ciekawych filmów 
krótkometrażowych. Ich pracami zainteresował 
się Vitautas Żalakiavićus i napisał specjalnie 
dla nich scenariusz „Uczucia”, oparty na mo- 
tywach powieści „Diabelskie pasmo” łotewskie- 
go pisarza Egona Livsa; objął też kierownic- 
two artystyczne filmu. 

Uczucia — tytuł sam określa charakter fil- 
mu; mowa tu o miłości, wierności, uczciwości, 
poczuciu obowiązku, nie tylko wobec najbliż- 
szych, ale i wobec ojczyzny, społeczeństwa. 
Twórcy koncentrują uwagę na psychologicz- 
nym rysunku postaci, starają się zgłębić przy- 
czyny ich wewnętrznych konfliktów, wyzwala- 
nych niespodziewanie namiętności, tajonych 
zawiści. Starają się też udowodnić, że człowiek 
jest w stanie zapanować nad swymi słabościa- 
mi. 

Akcja filmu toczy się w małej rybackiej 
wiosce u wybrzeży Bałtyku. Zbliża się koniec 
wojny, radzieckie zagony pancerne oswobodza- 
ją Litwę. Ciężkie przeżycia wojenne wycisnęły 
jednak niezatarte piętno na psychice ludzi; są 
niespokojni, zdezorientowani, kierują się bar- 
dziej chwilowymi emocjami niż rozsądkiem. 
Bohaterka filmu Agne, młoda lekkomyślna 
dziewczyna © porywczym usposobieniu, przeży- 
wa wewnętrzną rozterkę. Kochała się w ryba- 
ku Kasparasie, lecz kiedy ją rzucił — wyszła 
za jego brata-bliźniaka Andriusa, w nadziei, 
że znajdzie u jego boku ukojenie i szczęście. 
Były to jednak tylko pozory. Kiedy żona Kas- 
parasa umarła podczas połogu, zostawiając mu 
nowo narodzone bliźnięta, rybak — uchodząc 
przed Niemcami — przeprawił się z dziećmi 
i krową-karmicielką na drugi brzeg zalewu, 
do oswobodzonej już przez wojska radzieckie 
wioski, gdzie żył wraz z Agne jego brat An- 
drius, Tłumiona namiętność wybuchła z nową 
siłą. Agne usiłuje za wszelką cenę odzyskać 
miłość Kasparasa, jednak rybak nie potrafi 
sprzeniewierzyć się pamięci zmarłej żony, zł 
mać słowa danego bratu. Agne nie rezygnujć 
oplata braci siecią intryg, nastraja ich wrogo 
wobec siebie, wreszcie wysyła męża na niebez- 
pieczną wyprawę z bandą nacjonalistów. An- 
drius ginie, Kasparas wraca do swojej wsi, 
a Agne — bojąc się samotności — wychodzi 
powtórnie za mąż za człowieka, który kochał 
się w niej przed laty. 

"Ta dramatyczna opowieść, mając w sobie coś 
z klimatu antycznych tragedii, została opowie- 
dziana językiem surowym i prostym. Do suk- 
cesu filmu Dausa i Grikiavićusa przyczyniła 
się w dużej mierze interesująca praca opera- 
torska Jana Tomaszewicza, nade wszystko zaś 
znakomita gra całego zespołu aktorskiego. Rolę 
Agne zagrała Regina Paliukaityte, aktorka li- 
tewskiego teatru dramatycznego; choć debiu- 
tantka przed kamerą, potrafiła oszczędnymi 
środkami uwiarygodnić dramat swej bohater- 
ki. Regimantas Adomaitis, odtwórca roli Kas- 
parasa, jest już aktorem bardzo popularnym, 
co zawdzięcza w dużej mierze udanej kreacji 
Donatasą Lokisa w filmie „Nikt nie chciał 
umierać”. Od tego czasu Adomaitis zagrał wiele 
czołowych ról w filmach różnych republik. 
Z zawodu jest fizykiem, po odkryciu zamiło- 
wań artystycznych ukończył wydział teatralny 
wileńskiego konserwatorium. Jego Kasparas 


jest człowiekiem twardym i zdecydowanym, 
potrafiącym łamać się ze swymi słabościami. 

Także Juozas Budraitis, grający rolę Andriu- 
sa, wywodzi swój aktorski rodowód z filmu 
„Nikt nie chciał umierać”, gdzie wystąpił jako 
Jeden z braci Lokisów. Jest studentem prawa, 
gra jednak często w filmie — aktualnie w ra- 
dziecko-czechosłowackiej „Kolonii  Lanfieri". 
Jego Andrius to jedna z najlepszych kreacji 
w „Uczuciach”: trochę grubiański, ale jedno- 
cześnie sentymentalny — wierzy się w jego 
głęboką miłość do Agne i w to, że odtrącony 
decyduje się na krok desperacki — współpracę 
z nacjonalistami. W mniejszych rolach wystę- 
pują w filmie: znany aktor litewski Bronius 
Babkauskas i młoda debiutantka Elvira Bajo- 
ryte, studiująca jeszcze w wileńskiej szkole 
aktorskiej. 

„Uczucia”, które weszły właśnie na ekrany 
radzieckie, są Świadectwem stałego rozwoju 
kinematografii litewskiej i talentu drugiego 
już pokolenia jej młodych twórców. 


ALBERT KLEINAS 


Emocje i rozsądek 
Regina Paliukajtyte i Juozas Budraitis 


Intrygi i uczucia 
Elvira Bajoryte i Regimantas Adomaitis 
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JERZY TOEPLITZ 


DWAJ DZIENNIKARZE 


Dnia 18 marca 1929 roku — przed czter- 
dziestu laty — wszedł na moskiewskie ekra- 
ny ostatni niemy film Kozincewa i Trauber- 
ga „Nowy Babilon”. Był to łabędzi Śpiew 
awangardowej grupy „Feksów” a zarazem 
początek nowej drogi przyszłych twórców 
„Trylogii o Maksymie”, Wierni stylistyce nie- 
mego kina, pełnego alegorii, symboli i meta- 
for, sięgnęli tu po raz pierwszy do wyraźnie 
rewolucyjnej, upolitycznionej tematyki. Stwo- 
rzyli tragiczne, pełne romantycznego patosu, 
ekranowe oratorium poświęcone paryskiej 
Komunie. 

W scenariuszu, który, jak się to często dzia- 
ło w praktyce niemego kina, uległ w trak- 
cie realizacji zmianom i — co gorsza — u- 
proszczeniom, przewidzieli jego autorzy a 
zarazem i reżyserzy filmu, trzy wyraźnie za- 
rysowane postaci prowadzące niejako fabu- 
łę. Pierwsza z nich to Luiza Poirier — sprze- 
dawczyni w wielkim domu towarowym „No- 
wy Babilon”, żywy łącznik między światem 
bogatych i biednych, Druga — to syn chłop- 
ski Jean, służący w wojsku i, w poczuciu 
dyscypliny, słuchając ślepo autorytetów, bio- 
rący udział w masakrze komunardów, w 
której ginie kochająca i kochana dziewczyna 
— wyżej wymieniona Luiza. I wreszcie trze- 
cia postać — to dziennikarz Lutro, człowiek 
słaby i niezdecydowany, lawirujący między 
porywami bohaterstwa i oportunistyczną 
zdradą, Luizę zagrała Elena Kuzmina, wystę- 
pująca po raz pierwszy przed kamerą zdję- 
ciową, rolę Jeana odtwarzał Piotr Sobolewski, 
wreszcie dziennikarzem był Siergiej Gerasi- 
mow, który od samego powstania należał do 
zespołu, może nawet lepiej — do szkoły 
aktorskiej „Feksów”. 

Gerasimow nie był nowicjuszem, znał me- 
todę twórczą realizatorów i miał już w swym 
dorobku kilka interesujących kreacji, między 
innymi barwną postać Romana Medoksa w 
„Sojuszu wielkiej sprawy” („S.W.D.”) — 
gracza, awanturnika i prowokatora. Rola 
dziennikarza, którą mu powierzyli Kozincew 
i Trauberg, była znacznie trudniejsza od 
wszystkich poprzedhich i wymagała od akto- 
ra wzmożonego wysiłku i odmiennych nieco 
kwalifikacji, Artysta akrobatyczny i ekscen- 


Człowiek słaby 
i niezdecydowany 


Siergiej Gerasimow 
w „Nowym Babilonie" 


tryczny zmuszony był teraz do rozwiązywania 
trudnych, psychologicznych problemów. 

Dziennikarz — pisze w swych wspomnie- 
niach Gerasimow — był ze swej natury jed- 
nostką o skłonnościach aktorskich czy nawet 
pozerskich, wyżywającą się w patosie. Na 
fali wzruszenia, któremu łatwo się poddawał, 
zdolny był nawet do czynów bohaterskich 
i poświęcenia. Ale jednocześnie to kołtun, o- 
portunista, zdrajca sprawy rewolucji. Widz 
nie powinien obdarzać go sympatią i dać się 
uwieść jego gestom i egzaltacji. Jak 
wszystko pokazać, i to nie w sposób naskór- 
kowy, ale od środka, od sedna rzeczy? W 
„Nowym Babilonie” zabrakło miejsca i czasu, 
by zbudować postać tak złożoną i niebanalną. 
Gerasimow starał się nadać jej właściwy, 
zewnętrzny i wewnętrzny, kształt. Szukał 
natchnienia u Zoli i u impresjonistów, ale 
rezultaty były niezadowalające. Ograniczenia 
niemego kina, a zwłaszcza podporządkowanie 
gry aktorskiej wymogom koncepcji montażo- 
wej — wszystko to skazało eksperyment na 
niepowodzenie, Już u samego startu, niemal 
że w samym założeniu takiego, a nie innego 
potraktowania roli dziennikarza. Nie był z 
niej zadowolony aktor, nazwał ją „kusą” i 
zewnętrzną, ale gra w „Nowym Babilonie”, 
jak sam stwierdza, wiele go nauczyła. 


Minęły lata. W roku 1967 już nie tylko 
aktor, ale przede wszystkim reżyser Siergiej 
Gerasimow zdobył Grand Prix na Międzyna- 
rodowym Festiwalu Filmowym w Moskwie 
(ex aequo z węgierskim obrazem „Ja twój 
syn”) — za film „Dziennikarz”. Oto, co mówi 
o swym dziele jego twórca: „Jest to powieść 
filmowa. Myślałem o niej od wielu lat. Pow- 
stawała powoli. Jest owocem mych podróży 
po kraju i świecie, zawiera moje rozmyśla- 
nia i notatki, które w ciągu dziesięcioleci ro- 
biłem w swym notesie. Jest to przede wszyst- 
kim dialog autora z widzem o sprawach, któ- 
re go interesują, przejmują i niepokoją. For- 
ma utworu jest bardzo swobodna, jego cechy 
gatunkowe najlepiej wyraża określenie: po- 
wieść filmowa. Powieść filmowa poświęcona 
współczesnemu pokoleniu, którego losy wyra- 
żają się w postaciach kilku dziennikarzy. Dla- 
czego właśnie dziennikarzy? Jest to zawód 
bezpośrednio związany z Życiem, otwarty na 
jego odgłosy, współbrzmiący z nim. Dzienni- 
karz widzi życie w najróżniejszych przeja- 
wach, widzi je i ocenia”. 

Francuskiego dziennikarza Lutro z czasów 
Komuny Paryskiej i radzieckiego dziennika- 
rza Juri Alabjewa — dzieli niemal całe stule- 
cie. Pierwszy z nich widział, ale nie potrafił 
ocenić rewolucyjnego zrywu klasy robotni- 
czej. Drugi — żyje i pracuje w państwie 
zwycięskiego proletariatu. Widzi i ocenia co 
dzieje się w kraju i na świecie. Zmienili się 
bohaterowie, ale zmieniła się także w cią- 
gu brzemiennych w wydarzenia bez mała 
czterdziestu lat (od premiery „Nowego Babi- 
lonu” do festiwalowego pokazu „Dziennika- 
rza”) i sama sztuka filmowa. Wzbogacił się 
niezmiernie arsenał jej środków i artystyczne 
możliwości, Różnicę ujął wyraźnie Siergiej 
Gerasimow w tych oto słowach; „We współ- 
czesnym kinie nawet po mistrzowsku zbudo- 
wane dekoracje czy najbardziej misterne po- 
pisy charakteryzatorów utraciły już swój u- 
rok i znaczenie. Dziś siła filmu polega na 
czym innym... W naszym stuleciu wymiana 
myśli okazuje się niekiedy bardziej dyna- 
miczna i dramatyczna niż mrożące krew w 
żyłach naszym ojcom sceny bijatyk i strzela- 
nin. Pojedynki słowne mają w naszych cza- 
sach znaczenie nie mniejsze. Może nawet 
większe, znacznie większe...” 


„ŻYC, ABY ŻYC” (Francja—Wtochy). Ka- 
mera Leloucha jest wielka t pojemna — 
wpaść do niej może wszystko, co ejektowne 
t „chodliwe”. 


„START” (Belgia). Skolimowski obserwuje 
cierpliwie swego bohatera. Mistrzowski por- 
tret chłopca — pełen prawdy, spontanicz- 
ności, człowieczeństwa. 


„GRINGO” (Włochy). Najbliższy ideałom 
westernu amerykańskiego, ale też najmniej 
tupowy — dla włoskiego. 


Nasi 


recenzenci 


pisali 


„CZŁOWIEK Z M-3" (Polska). Dobry ko- 
medtowy pomysł: mieszkaniowe perypetie 
pewnego lekarza, realizacja — niestety gor- 
sza. 


„NOC GENERAŁOW” (Wielka Brytanta — 
Francja). Faszyzm pokazuje się tu jako wy- 
naturzenie, prywatny obłęd, a nie jako for- 
mację tdeową. 

„ZWIERZĘTA” (Francja). „Gdyby nie by- 
ło na świecie zwierząt, człowiek byłby dla 
siebie jeszcze bardziej niezrozumtaty* — 
brzmi motto tego pięknego dokumentu. 


„SAMOTNOŚĆ WE DWOJE” (Polska). Ró- 
żewicz zwycięża raczej jako artysta niż ja- 
ko myśliciel. 

„JAK UKRAŚĆ MILION DOLARÓW" 
(USA). Zręczna zabawa t tnteresujące ob- 
serwacje o amerykańskim życiu i proble- 
mach. 


Uwaga, Czytelnicy! W naj- 
bliższym czasie ukaże się w 
sprzedaży bogato ilustrowane 
wydanie specjalne tygodnika 
FILM, zatytułowane „Aktorzy 


i filmy 1969”. Wydanie to za- 
wiera informacje o nowych 
polskich filmach i popular- 
nych aktorach, których zoba- 
czymy na ekranach w tym ro- 
ku. Cena — 3 zł. 


Pawie 
tedakiorze! 


W nr. 2 FILMU ukazał się list p. W. Cheł- 
chowskiego, obwiniający Centralę Wynajmu 
Filmów o błędne napisy w dwóch filmach: 
„Miałem 19 lat" i „Kochany łobuz”. 

Przede wszystkim chcielibyśmy wyjaśnić, 
że opracowaniem polskich wersji filmów 
zagranicznych nie zajmuje się CWF, lecz 
Studio Opracowań Filmów. Nazwiska re- 
daktorów wersji znajdują się we wszystkich 
czołówkach. 

W filmie „Miałem 19 lat” miało być Brlnn 
czy Brno? Żakwestionowany napis brzmiał: 
„Stoimy pod Brlinn" i następny wszystko 
wyjaśniał: „Widzę ulice z niemieckimi szyl- 
dami. To moja ojczyzna”. W późniejszej 
sekwencji bohater filmu mówi: „Idziemy na 
Berlin od północy”. Więc skąd tu Brno? 

Słuszny natomiast był zarzut p. Chełchow- 
skiego, odnoszący się do dwóch błędów dru- 
karskich w „Kochanym łobuzie”, co jest 
niewątpliwie winą korekty. 

Przepraszamy naszych widzów. Obiecuje- 
my bardziej staranną pracę, 


mgr ANTONI KUPIEC 
Dyrektor Studia Opracowań Filmów 


* 


Przypominamy naszym Czytelnikom, że 
nie wysyłamy fotosów ani adresów reżyse- 
Tów i aktorów. Wszystkie listy do nich pro- 
stmy kierować do Stowarzyszenia Filmow- 
ców Polskich, Warszawa, ul. Trębacka 3, 


Reżyseria: Miklos Jan- 
cso 

Zdjęcia: Janos Kende 
Wykonawcy: Istvan- 
Andras Kozak, Kemeri 
— Zoltan _ Latinovits, 
wieśniak — Jozsef Ma- 
daras, jego Żona — 


Maria Tórócsik, jego 
szwagierka — Andrea 
Drahota. 

Produkcj 

<węgry) — 


Jesleń 1919 roku. Wę- 
gierska Republika Rad 
Beli Kuna upadła. Pa- 
cyflkacja dobiega koń- 
ca. Wyłapuje się ostat- 
nich żolnierzy, którzy 
chronią się na wsiach. 
wśród chłopów. Oto tło 
historyczne nowego fil- 
mu  Miklosa  Jancsó, 
twórcy „Desperatów” i 
„Gwiazd 'na czapkach”. 
Film — przeznaczony 
dla kin studyjnych — 


skl 


CISZA I KRZYK 


(Csend es Kialtas) 


Dodatek: „Sonata Belzebuba”. Scenariusz i realiza- 
cja: Marian” Ussorowski. Zdjęcia: Grzegorz Lachman. 
Produkcja: Wytwórnia Filmowa „Czołówki 
Dokument o_ pracy kompozytora Andrzeja Mar- 
kowskiego. przygotowującego ilustrację muzyczną do 
sztuki Witkacego „Sonata Belzebuba”. 


KOLEKCJONER 


(The Collector) 


Scenariusz (według opowia- 
dania Johna Fowlesa): S( 
ley Mann i John Kohn 


Reżyseria: William Wyler 


Zdjęcia: Robert L. Surtees 1 
Robert Krasker 


Muzyka: Maurice Jarre 


Wykonawcy: Freddie Clegg 

— Terence Stamp, Miranda 
Grey — Samantha _ Egfar, 
ciotka Annie — Mona Wash- 
bourne, sąsiad — Maurice 
Dallimore. 


Produkcja: The _ Collector 
Company (Wielka Brytania — 
USA) — 1365. 


+ 


Sympatyczny 1 _ pozornie 
najzupełniej normalny młody 
człowiek okazuje się niebez- 
piecznym dla otoczenia psy. 
chopatą. Adaptacja opowiada. 
nia drukowanego przed paro- 
ma w „Przekroju”. Rea- 
lizował William Wyler, jeden 
z najwybitniejszych reżyse- 
rów hollywoodzkich. Na _ fe- 
stiwalu w Cannes w roku 1965 
film ten otrzymał nagrody za 
najlepsze kreacje aktorskie 
dla Terence Stampa i Saman- 


Dodatek: „Papierowy kogu- 
cik” (EL gallito de papel). 
Scenariusz i realizacja: Jorge 
Carruana. Oprawa plastyczna: 
Enrique Nicanor i Jorge Car- 
ruana. Muzyka: Bella Bartok. 
Produkcja: Studio Filmów 


Animowanych I. C. A. I. C, w 
Hawanie (Kuba) — 1964, Bar- 
wny film rysunkowy. 


recenzujemy na str. 4. tny Eggar. 


KAMIENNY KRZYŻ 


(Kamiennyj kriest) 


Scenariusz (według nowel Wasyla Stefanyka): Iwan Dracz 

Reżyseria: Leonid Osyka 

Zdjęcia: Walerij Kwas 

Muzyka: W. Guba 

Wykonawcy: Iwan Diduch — Danił Ilczenko, złodziej — 
B. Brondukow, Mykoła — Iwan Mikołajczuk, Dmitro — Bo- 
ris Sawczenko, Michajło — Konstantin Stiepankow, Georgij 
— Wasyl Simczicz, Iwanicha — Katierina Matejk, Andrej- 
ka — Oleksa Atamaniuk, synowa — A.Leftij. 

Produkcja: Wytwórnia' Filmów Fabularnych im. A. Dow- 
żenki (ZSRR) — 1968. Ż 


Adaptacja dwóch nowel klasyka ukraińskiej literatury 
Wasyla Stefanyka. Akcja rozgrywa się pod koniec ubiegłego 
wieku. Film wskrzesza folklor 1 obyczaje ludzi żyjących 
wówczas nad górnym Prutem i Czeremoszem. Półdokumen- 
talna, stylizowana rekonstrukcja zaginionego świata. 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


— 8 dobry 


—a słaby 
—5 dyskusyjny 


wybitny 
b. dobry 3 zy 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
8. Grzelecki 
8. Janicki 

z. Kałużyński 
B. Michałek 
Z. Pitera 

J. Płażewski 


Ukryta forteca 


MILION LAT 
|) PRZED NASZĄ ERĄ 


(One Million Years B.C.) 


Scenariusz: Mickell Novak, Georg: 
seph Frickert 1 Michael Carreras 
Reżyseria: Don Chatfey 
Zdjęcia: Wilkie Cooper 
, Muzyka: Mario Nascimbene 
Wykonawcy: Loana, dziewczyna z Ludu Musze] 
— Raquel Welch, Tumak, drugi syn Akhoby — 
John Richardson, Sakana, pierwszy syn Akhoby 
— Percy Herbert, Akhoba, wódz Skalnego Ple- 
h mienia — Robert Brown, Nupondi, zakochana w 
Tumaku — Martine Beswick, Ahot, młody wódz 
Ludu Muszel — Jean Wladón, Sura, zakochana 
w Ahocie — Lisa Thomas, Tohana, żona Akhoby 
— Malya Nappi, młodzieniec ze Skalnego Plemie- 
nia — Richard James, Payto, ojcięc Loany — 
Wiliam Lyon Brown, członek Skalnego Plemienia 
— Frank Hayden, przedstawiciel Ludu Muszel — 
: Terence Maidment, dziewczyna z Ludu Muszel — 
; Micky De Rauch, Ullah, młoda dziewczyna ze 
Skalnego Plemienia — Yvonne Horner. 
Produkcja: Seven Arts, Hammer (Wielka Bry- 
i tania) — 1966, 


Męski, żeński 


Zwierzęta 
Baker, Jo- 


Człowiek z M-3 


Gringo 


Na Rusi 


Kochałem cię 


imiona miłości 


Zakochana wiedźma 


Dodatek: „Mocne uderzenie — 

x Opus II”. Realizacja: Krzysztot Szma: 
Barwny, przygodowy film fantastyczny. „Rema- | gier i Andrzej R. Trzos. Zdjęcia 
ke" filmu rozpoczętego niegdyś przez pioniera Bronisław Baraniecki | Antoni Staś- 
kina amerykańskiego Dawida W. Griffitha i do- | kiewicz. Produkcja: Wytwórnia Fil- 
kończonego przez innego reżysera. Dość dowolna mów Dokumentalnych — 1967. Re- 
fantazja na tematy naukowe, okraszona wątkiem | portaż z występów zespołów big-be- 

: romansowym. Główną rolę kobiecą gra „modelka | atowych, ukazujący reakcję młodo- 
fotograficzna stulecia" — Raquel Welch "w mini- | cianej widowni. 
spódniczce sprzed miliona lat. 


Cudowna łamigtówka 


Jezioro łabędzie 


Morderca na zawo- 
łanie 


REDAGUJE KOLEGIUM W. SKŁADZIE: Tadeusz Karpowski (z-ca 
redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- 
ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. 
Puławska 61. Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 116. Cen- 
trala — 44-40-31 i 44-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112, 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe. 

ADMINISTRACJA: ul Puławska 61, tel. 44-50-13. Cena 

prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 

189,20; rocznie — 218,46. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 

muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 

biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” 

IM w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PRO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024. Egzemplarze zdezaktualizowa- 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul, Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub ną zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 

Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 1 
Numer oddano do druku 8.III.1%5. Zam. 1785 P-52 
INDEKS 35304 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, Z. Jan- 
kowski, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Mosfilm, Wy- 
twórnia Filmów Fabularnych im. Dowżenki (ZSRR), Wytwórnia Filmów 
Fabularnych w Barrandovie (Czechosłowacja), Mafilm (Węgry), Wood- 

[s tall (Anglia), „Cine-Tele-Revue” (Belgia), „Cinemonde”, Unitrance Film 
(Francja), Toho (Japonia), Lux Vides (Włochy), UPI, archiwum. 


TYGODNIK 


Przed Sophią i Claudią 
Gina Lollobrigida 


, Przed Bunuelem 
Truttaut (z prawej), Deneuve i Belmondo na planie „Syreny z Mississippi” 


Prawda przed fikcją 


Kosmonauci w filmie „Marooncd 


PO WYPADKU 


Chodzi oczywiście o wypadek samochodowy, któremu uległa nie- 
dawno Gina Lollobrigida. Na szczęście kcatuzja kolana okazała się 
niegroźna i aktorka powróciła już do pracy, kończąc nagrywanie dia- 
logów do swego nowego filmu „Dobry wieczór, pani Campbell”. Z 
dużym zainteresowaniem oczekiwany jest również kolejny film z jej 
udziałem „Cudowny listopad”. 

Jak wiadomo, Gina utrzymuje się wciąż na czele listy popularności 
włoskich aktorek, przed Sophią Loren i Claudią Cardinale. 


NAGRODY DLA TRUFFAUTA 


Film Frangois Truffauta „Skradzione pocałunki” zdobył już na- 

grodę im. Georgesa Mólićsa i Wielką Nagrodę Filmu Francuskiego. 

Ostatnio zaś otrzymał nagrodę im, Delluca. Konkurentem „Skradzio- 

nych pocałunków” była „Mleczna Droga” Luisa Buńuela, a także 

„Nagie dzieciństwo” Maurice Pialata i „Diabła za ogon” Philippe de 
roki, 


KOSMONAUTYKA 
BEZ FANTASTYKI 


— pod takim hasłem powstaje pierwszy fabularny film poświęcony 
życiu i wyprawom współczesnych kosmonautów. Nosi tytuł „Ma- 
rooned”, a realizuje go dla amerykańskiej wytwórni Columbia reży- 
ser John Sturges. Scenariusz, oparty na powieści Martina Caidina, 
opowiada historię trzech kosmonautów stanowiących załogę statku 
kosmicznego — dokładnie takiego, jaki przygotowywany jest dziś do 
lądowania na Księżycu. Film ukaże niebezpieczeństwa związane z lo- 
tem, grożące kosmonautom zarówno z zewnątrz, jak i wewnątrz ka- 
biny wskutek nieprzewidzianej awarii aparatury pokładowej. Opo- 
wie też o skomplikowanej pracy personelu bazy naziemnej oraz 
o życiu i reakcjach rodzin kosmonautów. 

Wszystkie szczegóły techniczne oparte zostały na urządzeniach 
używanych obecnie podczas lotów kosmicznych, a część zdjęć reali- 
zowana jest na przylądku Kennedy'ego. 


Role trójki kosmonautów odtwarzają: Richard Crenna, James 


Franciscus i Gene Hackman. Poza tym w filmie biorą udział Gregory 
Peck i David Janssen. 


